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Dem 
Durchlauchtigſten Fuͤrſten und Heren 
Herrn 0 


Bud wig Günther 


Fuͤrſten zu Schwarzburg, 
der vier Grafen des Reichs, auch Grafen zu 
Hohnſtein, Herrn zu Arnſtadt „ Sondershauſen, 
Leutenberg, Lohra und Cletten⸗ 
herg e 


meinem 


Mie Fuͤrſten und 
13 Landesvater. 


ORTE % 
Den 
Durchlauchtigſten Füͤrſten und Herrn 
Seren 


griedrie Car! 


Erbprinzen zu Schwarzburg, 


der vier Grafen des Reichs, auch Grafen zu 
Hohnſtein, Herrn zu Arnſtadt, Sondershauſen, 
Leutenberg, Lohra und Cletten⸗ 
berg dec. 26 


meinem 


Minen Sürften und 
| Herrn. 
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Ourhläntgter Fut 0 
 Gnädigfer Furſt und Landesvater, 


Durchlauchtigſter Erbprinz 
Gnaͤdigſter Fuͤrſt und Herr, 


VNollte es auch gleich Stolz ſeyn in den 

Augen der Welt, wenn ich mich 
unterſtehe, durch die glänzenden Namen 
Ew. Ew. Hochfuͤrſtlichen Durch⸗ 
lauchten meinem Verſuche eine der ſchoͤn⸗ 
ſten Verzierungen zu geben, dennoch wäre | 
es ein edler Stolz, und Ew. Ew. Hoch⸗ 
fuͤrſtliche Durchlauchten ſind allzu huld⸗ 


eich, als daß Sie ihn nicht gnaͤdigſt 


04 ent⸗ 


entſchuldigen ſollten. Die Tonkunſt macht 
laͤnger als ein Jahrhundert bey Schwarz 
burgs Regenten ein ſeltnes Gluͤck. Von | 
ihnen geliebt glaͤnzt fie in dem Tempel for 
wohl als in den Saͤlen des Hofes. Was 
fuͤr ein Bewegungsgrund fuͤr mich, ſo | 
maͤchtigen Befchügern zu empfehlen, was 
ich in der Theorie der Kunſt gewagt habe! 
Aber ich hatte einen noch ſtaͤrkern Antrieb 
zu befolgen, und nein, ein Gegenſtand der 
Vermuthung ſoll er nicht bleiben; eine der 
erſten Pflichten hatte ich zu entrichten, ein 
ganzes unruhiges Herz zu befriedigen. 
Gebohren in der Reſidenz, wo ich die ge⸗ 
wuͤnſchte Gelegenheit hatte eine Capelle, 
die dem guten Geſchmacke immer treu geblie⸗ 
ben iſt, ohne Unterlaß zuhören, und dadurch 
den Trieb zur Tonkunſt ſchon in meiner 
fruͤhen Jugend in mir anzufachen, wurde 
ich durch die großmuͤthige Huld des Hoͤchſt⸗ 
(eigen Fuͤrſten Johann Friedrich in dem 
| ar 


theoretiſchen Theile ſowohl als in dem Bra: 
etiſchen der Kunſt den geſchickteſten Lehrern 
anvertraut, und Ew. Ew. Hochfuͤrſt⸗ 
liche Durchlauchten geruheten gnaͤdigſt, 
alles, was angefangen war, ununterbro⸗ 
chen fortzuſetzen und zu vollenden. Ein 
unſchaͤtzbares Gluͤck! Und das iſt es, 
Durchlauchtigſte Fuͤrſten, was mich, 
da ich mich entſchloß, mit der erſten Frucht 
meines Fleißes in die Welt zu gehen, auf⸗ 


forderte, Hoͤchſtderoſelben Gnade laut 


zu ruͤhmen, und der ganzen Welt zu ſagen, 
wem ich alles, was ich vermag, zu dan⸗ 
ken habe. Ich widme alſo Ew. Ew. 
Hochfuͤrſtlichen Durchlauchten meinen 


Verſuch als ein zwar geringes, aber doch reis 


nes Opfer der Dankbarkeit. Wird er als 
ein ſolches von Hoͤchſtdenenſelben gnaͤdigſt 
aufgenommen, ſo fehlt meinem Gluͤcke nichts 


mehr, und ſollte er Hoͤchſtderoſelben Bey⸗ 


fal ia ſo haͤtte ich ein Ziel erreicht, 
a 5 nach 


nch welchem ich mich nicht erkühnt babe | 
zu ſtreben. Mit der tiefſten fee en 
harte ich zeitlebens 


Diurchlauchtigter Furt 
Gnaͤdigſter Fürft und Landesvater 


Durchlauchtigſter Erbprinz 
Gnädigſtr Fuͤrſt und Herr, 


Ew. Ew. Hochfürſtichen dug. 
den 


10 unterthaͤnigſter Knecht 
Heinrich Chriſtoph Koch. 


Praͤnu⸗ 


HH 


Praͤnumeranten und Subferibenten. 
Exemplar Herr Rittmeiſter von Holleben in Rudolſt. 
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Herr Hofprediger und Conſiſtorial: Miet | 
Reichard in Rudolſtadt. 

Herr Hauptmann Schilling in Rudolſtadt. 

Herr Concertmeiſter Goͤpfert in Weimar. 

nach Frankenhauſen. | 

nach Braunſchweig. 


Herr Cantor Meuſel in M utſchen. 
nach Hildesheim. e 


nach Altenburg. 

Herr Melhorn in Paitzdorf. 

nach Meinungen. 

nach Naumburg. f 
Herr Hofmedicus Nicolai in  Ruboifadt | 
nach Jena. 

nach Gotha. 

Herr Hofadvocat Linke in Bahn. 

nach Berlin. 

nach Bayreuth. 


Herr Hofpauker Martini in Rudolfadt, 


nach Erfurt, 
Herr Iſtrig in Grimma, 
nach Regenſpurg. 


Herr Oboiſt Voigt in Rudolſtadt. 


nach Magdeburg. 
Heri Stadtmuſikus Stahl in Colditz. 


| Herr Hoforganiſt Martini in Rudolſtadt. 


nach Caſſel. 5 | 
nach Eilenburg. 


Herr Kammermuſikus Hummel in Dresden. 


1 Exem⸗ 


1 Exemplar Herr Kammermuſik. Richter in Dresden, 
Herr Oboiſt Zeinert in Dresden. | 


I 
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Herr Ihle, Muſikus in Dresden. 

nach Wien. 105 

nach Stuttgard. — 

nach Coͤthen. 

Herr Pfarr Roß in Großen, Keitfebt 

nach Manheim. 

Herr Hofmuſikus Voigt in Rudolſtadt. 
Herr Pagenhofmeiſter Klimm in Rudolſtadt. 
Herr Hofmuſikus Gebel in „ 

nach Eiſenach. 

nach Darmſtadt. | 

Herr Hof: Trompeter Moͤnch in Audolftadt, 
Herr M. Schmidt in — 

nach Sondershauſen. 

Hr. Forſtſchreiber Merboth in Schwarzburg. 
Herr Ruͤhle, Muſikus in Doͤbeln. 

nach Augſpurg. | | 

Herr Soͤrgel in Rudolſtadt. 

Herr Groſe in Trachenau. 

nach Frankfurt am Mayn. 

nach Halberſtadt. 

Herr Cantor Reinhardt in Doͤrnfeld. 

Herr Praͤfectus Heyland in Hannover. 
Herr Amtscopiſt Roͤhlinger in n 
nach Muͤnchen. 


Herr Cantor Buch in Hemleben. 
nach Bremen. 
nach Hamburg. 


Hr. Amtsadjunct. Loͤber in Stollberg am Harz. | 


Vor⸗ 


Be 
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us keiner andern Urſache „als um 
meine Leſer auf den Standort zu 
führen, aus welchem fie die Ab 
fit, die ich durch meinen Verſuch zu er- 
reichen ſuche, erkennen konnen, und dar⸗ 
nach das Werk beurtheilen, unterhalte ich 
mich mit ihnen, ehe ſie den Verſuch leſen, 
in dieſem Vorberichte. Ich koͤnnte man⸗ 
ches Ungewoͤhnliche entſchuldigen; aber 
worzu Complimente? Was gut iſt, em⸗ 
pfiehlt ſich durch ſich ſelbſt, was nicht ges 
un iſt, wird durch keine Empfehlung 
beſſer. 


N. Vorrede. 


beſſer. Wenn ich z. B. den Begriff der 
Harmonie auf eine ungewoͤhnliche Art be⸗ 


ſtimme, mag es doch ſeyn, daß mancher 
dabey den Kopf ſchuͤttele, dennoch Blei: 
ben dieſem Begriffe die Vortheile, die er 


hat, und rechtfertigen ihn uͤber lang oder 


kurz auch bey demjenigen, dem er anfangs 


nicht gefallen wollte. Jene Fragen, ob die 


Harmonie aus der Melodie, oder dieſe aus 


jener entſtehe, ob ſich ein Tonſtuͤck in Me⸗ 
lodie oder in Harmonie aufloͤſen laſſe, koͤn⸗ 
nen ſchicklicher und weniger ohne Verwir⸗ 


rung durch nichts entſchieden werden, als 


durch dieſen Begriff. Jedoch nicht der⸗ 


gleichen Puncte, noch weniger eine gaͤnz⸗ 


liche Umformung der gewoͤhnlichſten Art, 
die Setzkunſt zu lehren, oder eine Menge 


neuer zu den alten gehaͤufter Regeln ſollen 
das Verdienſt meines Verſuches beſtimmen. 


Nein! Sondern ich ſuche eine gewiſſe Luͤcke 
auszufüllen, die ſich in den Anweiſungen 


zur Setzkunſt da auffert, wenn der ange 


hende Setzer anfangen ſoll, einen feſten ö 
Geſang harmoniſch zu begleiten, „und über 
welche 


il 


Vorrede. xv 


welche ſich vielleicht oft der Lehrer ſelbſt, 
oͤfterer aber lernende beklagen. Das iſt 
der Mittelpunct meiner Abſicht, der Stand⸗ 
ort, aus welchem man meinen Verſuch be⸗ 
urtheilen muß. Sollte ich wohl noͤthig 
haben, die hiſtoriſche Wahrheit des Man⸗ 
gels, von welchem ich rede und den dieſer 
Verſuch erſetzen ſoll, zu beflätigen? Wer 
iſt in der Unterrichtungsgeſchichte der Setz⸗ 
kunſt ſo unerfahren, daß er leugnen ſollte, 
daß der Anfaͤnger, wenn er die Intervalle, 
ihre Verbindung zu Accorden, ihre Fort⸗ 
bewegung, und die gewoͤhnlichen Regeln, 
die man zu der Verfertigung eines Contra⸗ 
punctes zu geben pflegt, ſtudiert hat, nun 
bey den mehreſten zu ſetzenden Noten in 
Zweifel und Ungewisheit ſteht, ob er den 
rechten Ton treffe oder nicht? Ich be⸗ 
haupte es aus eigner und fremder Erfah; 
rung, daß die Anfaͤnger mehr durch lange 
Uebung und durch die oͤftern Correcturen 
des Lehrers, als durch die Vollſtaͤndigkeit 
der Lehrart die Gewisheit erlangt haben, 
daß ihre gearbeiteten Contrapuncte auch ih⸗ 
nahe 9 „ 


re innere) Richtigkeit haben. Warum 
ſollte denn dieſe innere Richtigkeit mehr 
das Werk des Fleißes als der Lehrart ſeyn? 
Zwar ſollte man glauben, dem Anfaͤnger, 
wenn er die genannten Gegenſtaͤnde der 
Compoſition ſtudiert hat, muͤſſe es leicht 
fallen, einen feſten Geſang mit einer oder 
zwey Stimmen zu begleiten; aber die Er⸗ 
fahrung, ich ſage es noch einmal, lehrt 
das Gegentheil, beſtaͤtigt die Ungewisheit, | 
in welcher er fich befindet. Woher nun 
an 4 7 ange | 
| | | kennt | 


755 Unter der zufſerlichen Richtigkeit eines Contra⸗ 5 [ 
punctes verſtehe ich die Richtigkeit der Folge 
der gebrauchten Accorde und ihrer Sitze mit den 
fehlerfreyen Fortbewegung der Juͤtervalle ver⸗ 14 
bunden. Innere Richtigkeit aber hat ein ſole 
cher Satz, wenn die Accorde und die Folge ef 
deerſelben auch der Natur der Tonart gemaͤs 
gewaͤhlt und verbunden ſind. Daß unter 

dieſen beyden Arten der Richtigkeit ein Untere 
ſchied ſey, wird man ſogleich in der De 

| ſehen. N 


Vorrede. XVII 


kennt nacht nur die Accorde, ſondern auch 
die Sitze derſelben: Warum muß er es 
bey aller dieſer Kenntniß ß noch auf ein ge⸗ 
wiſſes Ertappen des rechten Tones ankom⸗ 
men laſſen? Warum ſoll er nur durch 


Correcturen flug werden? Warum der 


Uebung allein zu danken haben, was die 
Theorie erſchoͤpfen und die Uebung zur Fer⸗ 
tigkeit ausbilden follte? Kurz, woher die 
Ungewisheit? Dieſe Ungewisheit des An⸗ 
faͤngers kan aus keiner andern Urſache ent⸗ 
ſtehen, als aus einer noch zu dunkeln Vor⸗ 
ſtellung von den mannigfaltigen Verbin⸗ 
dungsarten der Aecorde zu einem Ganzen, 
das iſt, aus der Mannigfaltigkeit des 
Satzes ſelbſt. Der angehende Setzer kan 
die mannigfaltigen Verbindungsarten der 

zu. nicht aufloͤſen, nicht auf einzelne 
Faͤlle eee u... u. die e 


* 5 * | gr ' 
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ſoll, daß, ſage ich, der Ton d 3. B. eben ſo⸗ ö 
wohl mit ſeiner Quinte, oder Terz, als 
auch mit feiner Sexte oder Octave in Ver⸗ 
bindung gebracht werden kan; er kennt kei⸗ 
ne Regel, keine Mapime, welche ihn un⸗ 
ter dieſen Toͤnen den unter allen vorhande⸗ 
nen Umſtaͤnden paſſenſten treffen lehre, und, 
wenn er nun z. B. den erſten Theil des be⸗ 
kannten Kishengefanges ee en 1 
N | 5 „ RE] 


bet! er iche alle ihm oewdelgrlbered Fe, 
beobachtet? Und dennoch kan ein geſun⸗ 
des Ohr mit dieſer Setzart nicht zufrieden 
ſeyn. — Der Lehrer corrigirt. — Aber 
welche Regeln, welche Maximen lehren den | 
a die verbeſſerten Unſchicklichkei⸗ | 
ten |} 


10 7 Gi 
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ten ) vermeiden. Er ſieht ein, „ daß ſeine 
Saͤtze ohngeachtet aller ſeiner angewende⸗ 
ten Muͤhe, alle Regeln zu befolgen, den⸗ 
noch nicht fehlerfrey ſind; er ſucht alſo ein 
gewiſſes Etwas, welches er nicht kennt, 
eine < gewiſſe Stuͤtze, an die er ſich halten 
koͤnne, um es in der Folge heſſer zu ma⸗ 
chen, um mehr Gewisheit zu erlangen. 
Hier entſteht nun oft (zumal bey nicht all⸗ 
zugenauer eee des Lehrers) 
ein neues Uebel. Der Anfänger der Setz⸗ 
kunſt will das Urtheil ſeines Ohres zu die⸗ 
ſer S tuͤtze machen, er nimmt ſeine Zuflucht 
zu einem Inſtrumente (gemeiniglich zu ei⸗ 
nem Claviere) und waͤhlt diejenige Folge 
der Toͤne zu ſeiner zu ſetzenden Stimme, 
von welcher er glaubt, daß ſie zu ſeinem 
feſten Geſange am beſten klinge, und ſucht 
gleichſam jeden zu ſetzenden Ton erſt aus 
dem nl Ohne zu geden⸗ 


dem 


be tet e Re ee Fe ken, 


A 52 Aus den g. 203. wird man ch etlten können, | 
warum das en mit re au e 1 
Handies 7 ER er My 
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ken, wie oft den Anfaͤnger das Ohr, zu⸗ 
mal bey ſeiner eignen Arbeit betruͤge, oh⸗ 
ne aller der noch weit uͤblern Folgen, den 
Geſchmack betreffend, zu gedenken, bildet | 
er ſich durch dieſes Verfahren zu einen fo 
genannten Fingercomponiſten, der oft nach 
langer Uebung nicht im Stande iſt, nur 
eine Fuͤllſtimme zu ſetzen, ohne ſich 
eines Inſtrumentes dabey zu bedienen. 
Dieſe angezeigte Ungewisheit eines Anfaͤn⸗ 


gers bey den erſten Uebungen des Contra⸗ 
punctes, kan ſie nun wohl aus etwas an⸗ 


ders entſtehen, als daraus; daß er zwar 
alle die einzelnen Verbindungen der Toͤne 


zu Accorden kennt, aus welchen ein Gan⸗ 
zes zuſammen gewebt iſt, die Zuſammen⸗ 


verbindung dieſer Theile aber ihm zu man⸗ 


nigfaltig iſt, als daß er ſich eine deutlich 
Vorſtellung von derſelben machen koͤnnte, 
ihn vielmehr verwirrt? Der Sprung von 


den einfachſten Theilen des Satzes, das 


iſt, von den Accorden bis zur ganzen Man⸗ 
nigfaltigkeit deſſelben iſt fuͤr ihn zu groß, 


er weiß die Luͤcke nicht auszufüllen. Ich 
| ſchmeichle 


Vorred : m 


ſchmeichle mir, daß die im erſten Kapitel 
des zweyten Abſchnittes der zweyten Ab⸗ 
theilung enthaltene Aufloͤſung der Mannig⸗ 
faltigkeit des Satzes, und die Zuruͤckfuͤh⸗ 
rung derſelben auf fuͤnf einzelne Setzarten 
die Eigenſchaft haben werde, dem Anfaͤn⸗ 
ger den Contrapunct zu lehren, daß er nicht 
noͤthig habe, es dabey auf ein ungewiſſes 
Ertappen der ſchicklichſten Toͤne bey Set⸗ 
zung einer Stimme ankommen zu laſſen. 

Und ſollte ich wohl eine nutzenloſe, oder 
eine der Theorie der Setzkunſt nachtheilige 
Beſchaͤftigung unternommen haben, daß 
ich mein ganzes Syſtem ſo geformt habe, 
daß auch dieſe beſondern Setzarten ihren 
Grund in der im erſten Abſchnitte gezeigten 
Entſtehungsart der Toͤne und Tonarten 
haben! ? Ich fuͤrchte nicht. Und daraus 
muß mein geehrteſter Leſer bey der Entſte⸗ 
hung der Tonarten die ſtarke Abweichung 
von dem Rameauiſchen Syſtem, die ſich 
in meinem Verſuche auszeichnet, ableiten. 
Endlich glaube ich, daß ich nicht nö: 

is ng Kennern der Setzkunſt zu ſa⸗ 
0 b 3 gen, 
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gen, daß ich in der Lehre von der Erzeu⸗ 
gung der Harmonie und in der Lehre von 
der Fortbewegung der Intervalle, der Lehr⸗ 
art des um die Theorie der Setzkunſt ſich 
ſo verdient gemachten Heren Marpurgs 
zwar gefolgt bin, und deſſen Schriften zu 
meinen Nutzen verwendet habe, aber nicht 
ohne Abweichungen. Der kleinern Abwei⸗ 
chungen nicht zu gedenken, ſey es mir er⸗ 
laubt, nur ein Wort von der Entſtehungs⸗ 9 
art des Septimenaccordes zu ſagen. Der 
Septimenaccord entſteht in dieſem Verſu⸗ 
che, ganz wider die gewoͤhnliche Theorie, 
durch Hinzuthun einer Terz unter dem ver 
minderten Dreyklange. Ich will hier die 
Urſachen nicht alle anfuͤhren, die mich be⸗ 
wogen haben, ihn ſolcher Geſtalt entſtehen 
zu laſſen. Man beantworte ſich ſelbſt fol 
gende Fragen, ſo hat man alles dasjenige, 
was hieruͤber gedacht werden kan: 1) Wo | 
findet. man in der Natur der Töne und ih⸗ 
rer Verbindung, oder in der Natur der | 
Tonart, den Grund durch Hinzuthun einer 
er über dem en Dreyklange 

eine | 
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eine diſſonirende Harmonie zu erhalten? 
2) Iſt es fuͤr die Theorie ſo ganz einerley, 
einen diſſonirenden Accord aufwaͤrts, die 
übrigen aber abwaͤrts entſtehen zu laſſen, 
oder iſt es beſſer, wenn ſie alle nach einer⸗ 
ley Grundſatze entſtehen? 3) Iſt es nicht 
beſſer, bey der Entſtehungsart der vier⸗ 
und mehrſtimmigen diſſonirenden Accorde 
einen Grund in der Natur und Entſte⸗ 
hungsart der Toͤne zu haben, als gar kei⸗ 
nen? Derjenige Grund, welchen Herr 
Marpurg in ſeinen Hiſtoriſch⸗Kriti⸗ 
fihen Beytraͤgen, gleich zu Anfange des 
dritten Stuͤcks des fuͤnften Bandes fuͤr die 
Entſtehungsart des Septimenaccordes 
durch Hinzufuͤgung einer Terz uͤber den 
harmoniſchen Dreyklang anfuͤhrt, iſt, 
wenn man dasjenige damit vergleicht, was 
er in dem vorher gehenden Stuͤcke p. 131. 
ſagt, ſo wenig eine Widerlegung der Ent⸗ 
ſtehungsart meines Septimengccordes, daß 
es ihn ae ee 9 8 
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„ u ur ger # Me 
GER ha Wi £ z 
n ; 
BIO er 5 Un 


vr Vorrede. 


Nun uͤberlaſſe ich alles dem Urtheile 
anne Tonkuͤnſtler. Fuͤr die Druck⸗ 
fehler wuͤrde ich bey meinen Leſern ein Ent⸗ | 
ſchuldigungscompliment machen, wenn ich 
mir nicht ſchmeichelte, daß, wenn irgend et⸗ 
was, rebel meinen ger nung | 
len onder 2 | 


0 N 


. 
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einer 


Anleitung zur Compoſition. 


a7 Ich ſchmeichle mir, daß es meinen Sefern nicht 
unangenehm feyn wird, wenn ich ihnen 
» den Entwurf vorlege, nach welchem ich ge⸗ 
ö Arbeiter habe. Sie werden dadurch die gewoͤhnli⸗ 
chen Vortheile gewinnen, ich aber werde mir Ge⸗ 
genheit machen koͤnnen, zwiſchen der Harmonie 
and der Melodie eine Linie zu ziehen, und die Fra⸗ 
gen, ob die Harmonie oder die Melodie eher fen, 

bob ſich ein Tonſtuͤck in Melodie oder in Harmonie 

aufloſen Al „ Jo A. beantworten, daß man ſich 

er der En ſcheldung ragen Fan, \ 


I Sn dem allgemeinen Begriffe der Tonkunſt 
berrſcht nichts dunkles, nichts unentſchiedenes mehr. 
Selbſt da, wo man alles auf die Nachahmung 
| der Mao wee ‚ laͤßt man die ie Tonkunſt ganz 
2 | der 


1 
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der Empfi Aung, Und ſo iſt es auch. Sie ‚ale j 

unter den ſchoͤnen Kuͤnſten diejenige, die durch. 

i der Toͤne Empfindungen 25 | 
ruͤckt 


Ich kan nicht umhin, hier, jedoch nur im 
Börbengehn, einen Verſuch über den lebendi⸗ 
gen Ausdruck in der Muſik zu wagen. Die 
Quaͤſtion iſt mit dem Begriffe der Tonkunſt allzu | 
nah verwand, und der gute Geſchmack iſt allzu, 
ſehr dabey 1 als daß ich fuͤrchten ſoltef h 
meine Leſer würden über die Digreßion unwilligſe. 
werden. Was 0 in der Tonkunſt lebendiger 
Ausdruck? Was für einen Werth hat er 2 
Das weſentlichſte „was ſich über dieſen Gegenſtand e 
ſagen laßt, konnte durch richtige Beantwortung], 
dieſer Fragen erſchoͤpft werden. Ich gegenwärtig 
mache, wie geſagt, nur einen Verſuch. Die er⸗ 
ſte Frage „oder die Beſtimmung des Begriffs des 
lebendigen Ausdrucks in der Tonkunſt, hat kleine 


e 
Schwierigkeiten, und macht einen Umweg noth⸗ 0 


wendig. Jedoch wir kommen unvermerkt zurück, 5 
In der Dichtkunſt hat ſich die Critik feit langer 
Zeit auch mit dem lebendigen Ausdrucke beſchaͤf⸗ . 
tigt, vielleicht oft mehr als der Dichter ſelbſt. f 
Dem aber ſey wie ihm wolle, genug, in dieſem 
Felde redet man nicht mehr Zweydeutigkeiten, wenn 
man dieſes Kunſtwort braucht. Hat der dune 
das Materiale ſeiner Sprache ſo n, 1 
fü 
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o geordnet, daß es dem Innern, dem, was die 
auh Logik das Formale nennt, entſpricht, ſo erklaͤrt die 
dus ganze Welt feinen Ausdruck für lebendigen Aus⸗ 
druck. Der Dichter muß alſo, um ſich dieſes 
Verdienſt zu erlangen, zu ſanften Empfindungen 
a ſanfte Worte wählen, und ſie auch fo anordnen, 
daß auch ihre Verbindung den Character des Sanf⸗ 
ten hat. — Und fo in der Tonkunſt? Wenn 
das iſt, ſo iſt der lebendige Ausdruck, nicht wie 

der Dichtkunſt, auch der Tonkunſt etwas unge 
hr woͤhnliches, ſondern ihre gewoͤhnliche Sprache — 
0 Der Einwurf hat einigen Schein, aber er kam 
„ua fruͤh. Nur noch einen Schritt, und wir ver⸗ 
einigen uns. Wenn die Tonkunſt ſich mit der 
Dich vereinigt, wenn, um durch ein Bey⸗ 
N ſpiel zu erklären, der Dichter den Zuſtand feiner 
Seele, da er zwiſchen Furcht und zwiſchen Hoff⸗ 
N: nung ſchroebt, ſchildert, unter Donner und DIE 
N auf dem ungeſtuͤmmen Meere im Nachen herum⸗ 
eber und die Tonkunſt unterſtuͤzt dieſe Bilder des 
here ſo weit es in ihrer Gewalt fteht, durch ein 
i gewiſſes Se wanken, durch ein gewiſſes ungeſtům⸗ 
mes anhaltendes Braußen, u. d. gl., ſo iſt ihr Aus⸗ 
druck lebendig. Und wer erkennet nicht aus die⸗ 
ſem Beyſpiele „ daß auch in der Tonkunſt der le⸗ 

bendige Ausdruck nicht die gewöhnliche Sprache, 
ſondern eine beſondere Art iſt, und mit dem, was 
er in der a iſt y zum wenigſten bie größte 
U 3 5 Aehnlich⸗ 
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| Aehnlichkeit hat? Ich will darum nur W el Pig 
nige Augenblicke von dem Werthe deſſelbigen reden. Em 
Man muͤßte gegen den guten Geſchmack gleichguͤl ln 
tig ſeyn, wenn man die Quaͤſtion ungepruͤft laſſenſihd 
koͤnnte. Man erwaͤge alſo die erſtaunliche Schwie⸗ hi 
rigkeit, ja, wenn von einer vollkommnen Aehn⸗ Il 
lichkeit die Rede iſt, die Unmoͤglichkeit, und uͤber⸗ U 
dies die eigenthuͤmliche Wuͤrkung des noch moͤgli⸗ 0 
chen lebendigen Ausdruckes, und urtheile. Daß il, 
unſer lebendiger Ausdruck des Dichters Figuren fil 
unterſtuͤtzen und ihre Abſicht beguͤnſtigen kan, das “ 
000 


iſt auſſer Zweifel, und folglich wird er in einem b 


ſolchen Falle nicht zur Unzeit gebraucht ſeyn, nicht 
zu tadeln ſeyn, wenn er nur die übrigen Eigen⸗ al 
ſchafften, die er, um ſchoͤn zu ſeyn, aus andern 
Geſichtspuncten betrachtet, haben muß, auch hat. 
Dennoch iſt er ſelbſt in einem ſolchen Falle nicht 
nothwendig. Allerdings kan die Tonkunſt das \ 
Gefühl, welches die ſchlagende Nachtigall im Tha⸗ 
le in der Seele des Dichters erweckte, vollkom⸗ 
men ausdruͤcken, ohne ſich des lebendigen Aus⸗ nt 
druckes zu bedienen. Und wenn er der lebendige 
Ausdruck, nicht ein Bild, eine Figur, unterſtuͤzt, n 
wenn er nur das Amt des Woörterbuchs verwaltet, 10 
ſo iſt er ein Fehler, ein großer Fehler. J 


Ich brauche nun den oben angeſezten Begriff Wi 
der Tonkunſt zu meiner Abſicht, und entwickle mit 
der moͤglichſten Kürze den Plan meines Werkes. 
10 Wird 
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Wird die Kunſt, durch Verbindung der Töne 
Erema auszudruͤcken, nur aus dem Vor⸗ 
trage der Werke der Kunſt erkannt „oder, damit 
| | ich deutlicher werde, redet man von der Fertigkeit, 
von der Geſchicklichkeit, ein Tonſtuͤck durch Stim⸗ 
me oder Inſtrument vorzutragen, ſo redet man 
| von der ausuͤbenden Tonkunſt. Dieſe ift der 
Gegenſtand meines Werkes nicht. Die Fertig⸗ 
keit „die Töne fo zu verbinden, daß fie geſchickt 
find, Empfindungen auszudrücken, und daß folg⸗ 
lich dadurch ein Tonſtuͤck entſteht, dieſe iſt mein 
Gegenſtand; man nennet ſie Compoſition, Kunſt 
zu Componiren „ auch theoretifi che Tonkunſt, 
buch Setzkunſt. Sie kan, wie alle Wiſſen⸗ 
ſchaften, ſubjectiiſch und objectiviſch betrach⸗ 
tet werden. In dem erſten Falle iſt ſie Fertig⸗ 
keit des Geiſes, 9910 dem e Inbegriff der 
Theorie. 


Die Seskunft verbindet „um ein Tonſtuͤck zu 
zeugen, die Töne entweder in einer Reihe oder 
nicht; in dem erſten Falle entweder in einer nach⸗ 
einander hoͤrbaren, oder in einer zuſammen hoͤrba⸗ 
ren Reihe. Solchemnach giebt es drey verſchie⸗ 
dene Verbindungsarten der Toͤne, die erſte, wo 
die Töne, nicht in einer Reihe verbunden, bear⸗ 
beitet werden, und Dr wird Harmonie, ) Ein⸗ 
| ER A 4 885 fache 

— Ich wollte dieſes erh hier ganz verwer⸗ 
en 


— - „in = — 
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fache Harmonie genannt, die zweyte, wo e | 
in einer nach einander hoͤrbaren Reihe verbunden | 
werden, und dieſe wird Melodie genannt, die 
dritte, in einer zuſammen hoͤrbaren Reihe, und | 


dieſe nennet man Contrapunct, Sag, oder 
begleitende ee u 0 


Hier muß ich, eh ich meinen Plan 1 | 
| einige Augenblicke ſtehen bleiben, und verſuchen, 
ob mir das gelingt, was ich oben verſprochen ha- 
be. Man hat ſich in den Streitigkeiten uͤber den 
weſentlichen Unterſchied der Melodie und der Har⸗ | 
monie faſt immer verloren, immer verwirrt; und | 
wer wundert ſich daruͤber? Die Begriffe waren 
unter einander geworfen. Die Melodie behaup⸗ 
tete, trotz allen die es nicht merken wollten, 1 ihr 5 
Recht, und behauptet es ewig, das Recht, die 
Töne nur als Ausdrücke der Empfindung zu bear⸗ 
beiten, alles, was dieſe Theorie in ſich enthält, 
Rhythmus, Tat 1 . 51. iſt ein Argument da⸗ 
fuͤr; der Contrapunct behauptete den Character der 
Harmonie ohne Wiederſpruch, und zwar auf die 
glaͤnzendſte Art; nun entdeckte aber die Setzkunſt 
noch ein großes Feld, Eiegenſtaͤnde, die einfacher 
fu 4 als die Objecte eee und der beglei⸗ 
i tenden 


e und ein Was 90 aber ich behielt 
es, um deſto deutlicher zeigen zu koͤnnen, ws 
man ſich oft verloren hat. 
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tenden Harmonie, und die vor beyde vorausge⸗ 
ſezt werden muͤſſen, fie nannte die Verbindung 
der Toͤne auch hier Harmonie, aber die Idee des 
barmoniſchen Contrapuncts war zu ſtark, zu glaͤn⸗ 
zend, und verdrängte jene ganz, und daher kam 
es, daß man ſich oft in einem Zirkel herum dreh⸗ 
te. Doch genug! Mir liegt nur daran, daß die 
Begriffe, wie ich ſie ſo eben beſtimmt habe, ſich 
beſtaͤtigen, und ich berufe mich auf die Theorie. — 

N Die Win „ob die Harmonie aus der Melodie, 
oder dieſe aus jener entſtehe, ob ſich ein Tonſtuͤck 
in Melodie oder in Harmonie auflöfen laſſe, find 
| nunmehr entſchieden, ſind aufgeklaͤrt. Denn was 
kan in einem Tonſtücke eher entſtehen als die ein⸗ 
fache Harmonie? Und wie kan ich die Aufloͤſung 
eines Tonſtuͤcks fuͤr vollendet halten „wenn ich nicht 
bis auf die 7 5 Harmonie zurück gegangen 
bin? — 


ur Ich ehe alſo drey 5 cte vor mir, auf 
| welche alles gebracht werden kan, was zu der all⸗ 
gemeinen Theorie der Setzkunſt gehoͤrt, und dieſe 
drey Hauptpuncte, die einfache Harmonie, die 
Melodie „der Contrapunct oder der Satz, ſind 
die drey Haupttheile meines Werkes, die ich ſo 
geordnet babe, daß ich den Contrapunct unmittel⸗ 
bar auf die einfache Harmonie folgen laſſe, bey⸗ 

de in dem erften Theile vortrage, und der Melo⸗ 
die den zweyten Theil widme. 


45 da 
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Der erſte Theil Lenthäl t demnach zwey Abthei⸗ I 
lungen, in der erſten handle ich von der harmoni⸗ 1 
ſchen Verbindung der Töne an und fuͤr ſich, und I 
in der zweyten vom Contrapuncte. Na 


Ä Die erſte Abtheilung enthaͤlt alſo die Art ud I 
Weiſe wie Töne an und für ſich betrachtet harmo⸗ 
nifch verbunden werden koͤnnen. Bevor wir koͤn⸗ 
nen Toͤne verbinden lernen, muͤſſen wir erſt un⸗ 
terſuchen, wie ſie beſchaffen ſeyn muͤſſen, wenn ſie 
unter einander verbindungsfaͤhig ſeyn ſollen, wo⸗ 
durch ihre Groͤße beſtimmt wird, wie ſie zu Ton⸗ | 
arten und Tonleitern entſtehen, und wie die Stu⸗ 
fen dieſer Tonleitern ſowohl in Anſehung ihrer 
Entfernung von einander, als auch in Anſehung 
ihrer Wuͤrkung mit einander verglichen werden. 
Dieſes wird der Gegenſtand des erſten Abſchnit⸗ 
tes ſeyn. 
Die Verbindung der Toͤne zu einzelnen Thei⸗ 
len oder Accorden, das iſt, die Erzeugung der 
Harmonie, wird den Inhalt des zweyten Abſchnit⸗ 
tes ausmachen. Im erſten Capitel handle ich von 
der Entſtehungsart der conſonirenden, im zwey⸗ 
ten von der Entſtehungsart der dißonirenden Ac⸗ 
corde, und die Zeichen, deren man ſich bedienet, | 
um dieſe harmoniſchen Verbindungen der Töne bey 
einer Grundſtimme vorſtellig zu machen, werden 
der Inhalt des dritten Capitels ſeyn. Ku | 


65 
. 


Der 
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ö Der Fortgang der Intervalle eines Accordes 
zu den Intervallen eines andern Accordes ſezt ge⸗ 
ie Ernie, theils auf Vernunft und Erfahrung, theils 
aber auch auf eingefuͤhrte Gewohnheit ſich gruͤn⸗ 
dende Regeln voraus, deren Beobachtung man 
die Reinigkeit des Satzes zu nennen pflegt, und 
dieſe iſt der Gegenſtand des dritten Abſchnittes. 
Die zweyte Abtheilung enthält die Art und 
Weiſe, wie eine Melodie 3 begleitet, 
das iſt, wie eine Melodie mit wehte Melodien 

| harmoniſch vereiniget wird. Die Art und Wei: 
ſe dieſer Vereinigung pflegt man den Contrapunct 
zu nennen. 

3 In dem erſten Abſchnitte wil ich einige, 8 | 
Ä Verfertigung eines Contrapunctes noͤthige allgemei⸗ 
ne Regeln und Maximen vorausſchicken. Der 
zweyte Abſchnitt wird die harmoniſche Vereini⸗ 
gung zweyer Stimmen, oder den zweyſtimmigen 
Satz, der dritte und vierte Abſchnitt aber den drey⸗ 
und vierſtimmigen Satz zum Gegenſtande haben. 
0 Der zweyte Theil enthaͤlt nun die 10 von 
der Melodie. Hier wollen wir eine Reihe Töne 
| ſo ordnen lernen, daß ſie, mit mehrern Melodien 
verbunden „ein Ganzes ausmachen, durch wel⸗ 
ches beym Vortrage deſſelben Empfindungen her⸗ 
| vorgebracht werden ſollen. 

Siobll dieſes Ganze ſchoͤn, und der Abſicht der 
5 gemaͤs ſeyn, ſo muß es, ſo wie jeder Ge⸗ 


4 | genſtand, 
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genſtand, dem man Schönheit zueignet, 1) mans | 
nigfaltige ſchoͤne Theile baben. 2) muͤſſen dieſe 
mannigfaltigen ſchonen Theile mit der Abſicht des 
Ganzen uͤbereinſtimmen, und 3) müffen fie auch 
nach einer der Abſicht des m een Ord⸗ 
nung. verbunden ſeyn. | 


Die Mannigfaltigkeit der Theile, aus . | 
Gen ein Tonſtuͤck beſteht kan man ſowohl ihrer 
innern, als auch ihrer aͤuſſerlichen Beſchaffenheit 
nach betrachten. Betrachten wir dieſe Theile ih- | 
rer innern Beſchaffenheit nach, oder ſo, wie ſie 
an und fuͤr ſich ſchoͤn, und gegen einander gehal⸗ 
ten mannigfaltig ſind, ſo iſt es das Genie, vom 
Geſchmack unterſtuͤzt, welches dieſe Theile ſo er⸗ 
findet und wähle, daß fie ſehoͤn, und gegen ein⸗ 
ander gehalten mannigfaltig ſind. Hieruͤber Re⸗ 
geln zu geben, nach welchen man die Schoͤnheit 
und Mannigfaltigkeit derſelben beurthetlt, iſt eis | 
gentlich gar nicht der Gegenſtand der Lehre von den 
Melodie, in welcher wir nur die äufferliche $ Form 
derſelben betrachten müffen, Geben wir aber auf 
die Mannigfaltigkeit dieſer Theile nach ihrer aͤuſſer⸗ 
lichen Beſchaffenheit, ſo können wir ſie betrachten 

1) in Anſehung der Verſchie denheit ihrer Sta | 


guren, | 
2) in Anfehung der Ver Biene ine Em ö 
digungen, und . 

1 n 
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3) in Anſehung der Modulation Überhaupt, 
das iſt, in Anſehung der Tonfuͤhrung. 


Betrachten wir die innere Uebereinſtimmung 
dieſer Theile, wie ſie, ohne Widerſpruch zu ent⸗ 
halten, zufammen verbunden werden koͤnnen, und 
zu der Abſicht des Ganzen geſchickt ſind, ſo iſt die⸗ 
ſes wieder der Gegenſtand des Geſchmacks, der 
fie fo wählt, daß fie die angezeigte Eigenſchaft 
haben. Seen wir aber auf die aͤuſſerliche Ueber⸗ 
einſtimmung derſelben, ſo kan dieſe beſtehen 


ER 5 15 der Uebereinſtimmung dieſer Theile i in 
Ruͤckſicht des Umfangs der Tacte, die jeder 
dieser Theile einnimmt, das iſt, in der Ue⸗ 
bereinftimmung des Rhythmus, und 
2) in der Uebereinſtimmung der Figuren der 
Noten und ihres Tacktgewichts. 


Ehe die Ucbereinſimmung dieſer Theile in 
Anſehung der Anzahl der Tacte en werden 
kan, muͤſſen wir uns erſt den Tact ſelbſt, und deſ⸗ 
fen verſchiedene Eintheilungen bekannt machen. 
Betrachten wir endlich die Ordnung, nach 
welcher dieſe Theile an und für ſich betrachtet ver⸗ 
bunden werden koͤnnen, ſo haben wir zu ſehen 
1) auf die Ordnung derſelben in Anfehung ih⸗ 
rer Interpunction oder Endigungen, das iſt 
auf die Tonordnung, 


2) auf 
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8 auf die Ordnung derſelben in Anſehung des 
Rhythmus, oder ai die een 
und | 9 
3) auf die Ordnung derſelben, in Anſehung | 
der Modulation, insbeſondere betrachtet, das 

iſt, auf die Tonwanderung. | 
Dieſes ift der Inhalt der Lehre von der Har⸗ 
monie und Melodie uͤberhaupt, oder ſo, wie ſich 
beyde auf jede Arten der Tonſtuͤcke anwenden laſ⸗ 
fen. Allein es bleibt noch verſchiedenes, welches 
zum Umfange der Lehre von der Compoſition ge⸗ 
hoͤrt, uͤbrig, z. B. Bemerkungen über die Einrich⸗ 
tung eines jeden Tonſtuͤcks insbeſondere, Bemer⸗ 
kungen uͤber die Verſchiedenheit der harmoniſchen 
Begleitung eines zaͤrtlichen, eines traurigen oder 
feurigen Geſanges, die Kenntniß der gebraͤuchlichſten 
muſikaliſchen Inſtrumente, der Umfang ihrer Toͤne, 
ihre Applicaturen, und die daraus zu erklaͤrenden Be 
merkungen bey Setzung ihrer Stimmen, und derglei⸗ 
chen Gegenſtaͤnde mehr, welche, wie uͤberhaupt ver⸗ 
ſchiedene Regeln der ſchoͤnen Wiſſenſchaften, naͤher 
auf die Compoſition angewendet, vielleicht nach ge. 
neigter Aufnahme des erſten und zweyten Theils, den 
Gegenſtand eines dritten, unter dem Titel eines An⸗ 
hangs in abgebrochnen Stuͤcken ausmachen koͤnnten. 


F 00 Erſte 


Erſte Abtheilung. 


Von der Art und Weiſe wie Töne 
an und fuͤr ſich betrachtet harmoniſch 
| ee werden. f 


Eifer oft 
Von den Toͤnen und Tonarten 
1 überhaupt. 
Erſtes Kapitel. 


2 Son dem Urſprunge der Töne und 
Tonarten. 


15 11 $. 14. i | 
4 8 ie Tonkunſt, um Empfindungen, ihren 
„ Gegenſtand, auszudrucken, und zu er⸗ 
wecken, bedient ſich verſchiedener Töne, 
die in einer gewiſſen Art von Verwandſchaft ftehen, 
vermoͤge welcher ſie unter einander melodiſch und 
harmoniſch verbunden werden koͤnnen, und zugleich 
ei andere noch mögliche Klänge, die nicht mit 
ihnen 


| | \ 0 
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ihnen verwand ſind, von der Verbindung mit fih | 
ausſchlieſſen. Denn geſezt, man wollte in der 
Muſik von allen denjenigen Klängen Gebrauch ma⸗ 
chen, welche das Ohr zwiſchen dieſen Toͤnen noch 
ſehr deutlich unterſcheiden kan, fo würden dieſe 
Klänge nicht mit in die Art der Verwandſchaft ge⸗ 
bracht werden koͤnnen, welche zu der Verbindung 
derſelben nothwendig iſt, das iſt, fie würden kei⸗ 
nen Grund enthalten, nach welchem ſie unter ein. 
ander verbunden werden £önnen. nn 


§. 2. 

Die Verſchiedenheit dieſer Toͤne, und die Ver- 
wandſchaft derſelben, auch welcher ſie ſich unter 
einander verbinden laſſen, gruͤndet ſich auf ihre 
| Entftehungsart aus einem gem einſchaftlichen Grund⸗ 
tone, welcher allen Toͤnen, die mit ihm in Ver⸗ 
bindung oder Verwandſchaft ſtehen ſollen, nach 10 
den Geſetzen der Natur des Klanges, denjenigen 
Grad der Höhe und Tiefe beſtimmt, der zu die⸗ 
ſer Abſicht erfordert wird. Der beſtimmte Grad | 
der Hoͤhe und Tiefe dieſer Toͤne, der von ihrem 
gemeinſchaftlichen Grundtone abhängt, wird eine 0 
Tonart . | ji 


„ MM 

In der Natur wird die e Berfchievenpeit 50 
Pay in a ihrer wre. und Tiefe uͤber⸗ g 
baupke 
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haupt, durch zwey Huͤlfsmittel bewuͤrkt; und die 

in der Muſik gebraͤuchlichen Toͤne und Tonarten 

ſind ſo beſchaffen, „daß fie durch eben dieſe Huͤlfs⸗ 

mittel aus einem einzigen e Vale wer⸗ 

den koͤnnen. ge | 
u 9% 


Das erſte Wente wodurch die Gtr 
eine Verſchiedenheit des Klanges bewuͤrkt, und 
Gelegenheit giebt, 7 den Urſprung der Done und 
Tonarten aus einem Klange herzuleiten, beſteht 
darinn, daß ſie den klingenden Koͤrpern verſchiede⸗ 
ne Gröffen ertheilt. Will man daher aus einem 
einzigen Klange verſchiedene, „ihrer Höhe und Tie⸗ 
fe nach, beſtimmte Töne herleiten, ſo muß man 
den Koͤrper, der den Klang eee in ver⸗ 
on beſtimmte Gröffen teilen, © 

Das zweyte Huͤlfsmittel beſteht in dem Mie. 
ng; „oder in der Mitwuͤrkung gewiſſer Töne, 
welche erfolgt, ſobald dieſen Toͤnen durch einen 
klingenden 1 e Dr W ger 
255 wird. 
Bevor ich dieſe Hulfamit 0 zu meiner Abſche 
N anwende, will ich erſt die Beſchaffenheit derſelben 
aus einigen phyſikaliſchen Erfahrungen, die Na⸗ 
tur des Klanges e or bekannt machen, und 
hernach zeigen, wie die Toͤne und Tonarten, durch 
dieſe auf die Natur des Klanges in 1 
. entſpringen 

. 2 AR 55 


* 
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Na 20 ! N 
Das erſte Huͤlfsmittel beruht auf bees 
| Erfahrung: Wenn ein elaſtiſcher Körper, und die 
ahn umgebenden Lufttheile, eine zitternde Bewe⸗ 
gung zu machen, veranlaßet werden, ſo entſteht 


ein Schall oder Klang. 


Dieſer Klang iſt in eben der Proportion tiefer | 
oder höher, je nachdem die Erzitterung des Koͤr⸗ 


pers langſamer oder geſchwinder geſchieht. 


Ein gröfferer Körper erzittert langſamer, als 
ein kleinerer, und zwar ſo, daß die Groͤße des Koͤr⸗ 


pers und die Geſchwindigkeit ſeiner zitternden Be⸗ | 


wegung in Proportion find, 


Hieraus folgt 1) daß die Groͤſſe eines klingen⸗ | 
den. Körpers, die Geſchwindigkeit der zitternden 
Bewegung deſſelben, und der Ton, den dieſer 
Koͤrper bewuͤrkt, unter einander eine vollkommne 


Proportion haben muͤſſen; und 2) daß, wenn man 


einem klingenden Koͤrper einen Theil ſeiner Groͤſſe 
benimmt, durch dieſe Verminderung des Koͤrpers 
auch ein Ton erzeuget werden muͤſſe, der in eben 
der Proportion hoͤher iſt, in nn man den Kö j 


ner vermindert hat. 


Auf dieſe Erfahrung gründet fi ſi 0 bias | 
Wiſſenſchaft, in welcher man nach dem Verhaͤlt⸗ 
niß der Größe der klingenden Körper das Verhaͤlt⸗ 
niß der Toͤne gegen einander beſtimmt, und die | 


man bie ie Rationalrechnung nennet. 


. A . —— 


9. 6. 
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„ re 
b Das zweyte Huͤlfsmittel, durch welches in ber N 
Natur eine Verſchiedenheit der Klaͤnge, in Auſe⸗ 
hung ihrer Höhe und Tiefe, bewuͤrket wird, gruͤn⸗ 
det ſich auf folgende Erfahrung. 


Wenn man einen Koͤrper, Ser vorzüglich ge⸗ 
cher iſt, einen Ton hervor zu bringen, z. B. die 
Saite eines Inſtrumentes, in Bewegung ſezt, 
ſſo wird nicht nur derjenige Ton entſtehen, welchen 
ieſe! zaite ihrer Größe und Spannung, oder der 
Geſchtvir digkeit ihrer zitternden Bewegung gemäß, 
ſoerurſacht, ſondern man wird auch finden, daß 
dieſer Ton eine Eigenſchaft beſitze, vermoͤge wel⸗ 
ſcher er im Stande iſt, entweder gewiſſe andere 
Tone mit ſich zugleich hören zu laſſen, oder eben 
dieſe Töne in andern Körpern zum Mitklingen zu 
jerwegen, fo bald ihm Gelegenheit darzu gegeben 
wird. Daher trifft ſichs oft, wenn in einem Zim⸗ 
mer ein gewiſſer Ton eines Inſtrumentes angege⸗ 
ben wird, daß ein andrer ſich daſelbſt befindlicher 
Koͤrper, z. B. ein Glas, oder die Saite eines an⸗ 
dern Inſtrumentes, ſehr vernehmlich mitklingt. 
Weil aber das Mitklingen 00 Körper nicht er⸗ 
folgt „ ſo bald ein andrer Ton des Inſtrumentes 
angegeben wird, ſo folgt hieraus, daß ein Ton 
die Eigenſchaft bebe, „nur gewiſſe ſe Sm: zum I, 
agen zu bewegen. 


N f Dip 


15 ſich auf den 5 ten H. gruͤndet. Die Urſache aber g 
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Dieſe mitklingenden Toͤne haben mit dem auf ft 
einem Inſtrumente angegebenen T Tone entweder ei⸗ 0 


nerley Hoͤhe und Tiefe „oder fie find von dem an 
gegebenen Tone verſchieden. | 


Im erſten Falle laͤßt ſich das Mitklingen dere 0 
ſelben aus dem vorigen H. erklaͤren, wenn mo 
nemlich dabey von einerley Wuͤrkung auf einerley 


3 e Den zwey, * Wer 22 0 


| zitterung Bil worden ſind. 
dieſer Koͤrper mit den ihn e ee 19 
eine zitternde Bewegung zu machen veranlaſſet, 

und dadurch ein Ton hervorgebracht, fo muͤſſen h 


Geſchwindigkeit der Erzitterung faͤhig, und ale 
vermoͤgend iſt, an derſelben Antheil zu nehmen. 
Die Urſache des Klanges iſt daher bey einem ſol⸗ 
chen mitklingenden Koͤrper vorhanden „und folg⸗ 
lich muß auch die Würküng s ee ſabft 

0 N e e " 10 
Der zweyte Fall erklrt ſch nun von ei, . 


Die Urſache des Mitklingens uͤberhaupt iſt die nem⸗ ü 
liche, „die in dem erſten Falle Statt fand und die 


— 
— 
— 


der RS ber een Töne iſt in), 
V der 
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der verſchiedenen Größe der nde Körper, 
oder in der verſchiednen Geſchwindigkeit der Er⸗ 
Be; oder in beyden zugleich zu ſuchen. 


— — 


Diejenigen 2 Töne, welche ein angegebener Ton 
mit ſich zugleich hoͤren zu laſſen, oder in andern 
Körpern mitklingend zu machen, die Eigenſchaft 
hat, „lernen wir in folgender Erfahrung kennen, 
auf welche ſich das bekannte rameauiſche Syſtem 
gruͤndet, und die Herr Marpurg in ſeinen An⸗ 
merkungen uber Sorgens Compendium har- 
monicum, Cap. r. F. 6. auf PR: Art ber 
kannt macht 9 5 


— —— — — on 


»Wenn man einen klingenden Körper in Ber 


251 
| 27 


"mie feinem Haupttone „ den, wir C nennen iger 5 
de Tone gelinde mitten hören 31 als 1 | 


(— 


die mitklingende Töne. 


mi f 5 . = der nf Saunen 
vn Die Eſehung laßt ch auf den dice Se 
„een eines jeden Juſtruments, „ beſonders auf ei⸗ 
IR 4071 10 3 i * 60 B 3 ö nem 
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„nem Contraviolon, und zwar bey ſtiller Nacht | 
zeit, ſehr fuͤhlbar machen, allwo ein nur wenig | 
„geuͤbtes Obe dieſe Töne, und hierunter vorzuͤg⸗ 
f ylich die Terz und Quinte des angegebenen Tons mit 
„geringer Mühe unterſcheiden wird. Wer dieſe 
„Erfahrung in Zweifel ziehen will, der befiebefich | 
vu errinnern, daß eine Mixturpfeiffe aus der Or⸗ 
„gel, ob fie gleich die Octave, Quinte und große | 
„Terz zu gleicher Zeit hören laͤßt, nichts deſto weni⸗ 
„ger nur ein einziger Ton zu ſeyn ſcheinet, und 
Hauch nur einen herrſchenden Ton ins Ohr brin⸗ 
„get. Will man ſeinen Ohren nicht trauen: ſo 
„nehme man ſeine Augen, und mit denen noch 
„einmal die Ohren, auf folgende Art zu Hülfe. 
„Man ſtimme mit dem klingenden Körper C fünf! f 
„andere Körper dergeſtalt überein, daß fie die an⸗ 
„gezeigten Töne machen. Dieſe fünf Körper wer⸗ 
„den, bey Erklingung des Tons C, nicht allein 
»in eine gänzliche Erzitterung gerachen ſondern 
„fie werden ERDE N einen 19e linden Laut von ſich 
geben 0 0 


— — RE — — 


Dieſe in der Natur des langes led 1 
wuͤrkung der Toͤne, die aus einem angegebenen 
Grundtone, deſſen größen Terz und reinen Quin⸗ 
te, und alſo aus drey, ihrer Natur nach, von 
einander verſchiedenen Toͤnen beſteht, nennet man 

den RER ene Dreyklang. | 


EEE ER Tann — — 


Anmer⸗ 
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| er Anmerkung. 

Daß ſch in dieſer menge Zuſammen⸗ 

| ſtimmung des angegebenen Grundtones und 

drr fuͤnf Toͤne, die er mit ſich zugleich hören 
laͤßt, nur drey ihrer Natur nach von ein⸗ 

ander verſchiedene Toͤne befinden, wird uns 

der Ba Ste $. Yan: | 


„ | 
Wir haben nun die beyden Hulfsmitelkemen 
| En, wodurch in der Natur eine Verſchieden⸗ 
heit des Klanges in Anſehung der Höhe und Tiefe 
bewuͤrkt wird. Dieſe Huͤlfsmittel liegen, wie wir 
| geſehen haben, beyde in der Natur des Klanges 
ſelbſt, daher wollen wir auch beyde mit einander 
verbinden, und verſuchen „ob wir vermittelſt der⸗ 
ſelben die in der Muſik gebraͤuchlichen Toͤne und 
Tonarten aus einem einzigen Klange auf eine ſol⸗ 
ſche Art herleiten koͤnnen, daß wir aus der Eftſte⸗ 
hungsart derſelben 9 lernen, wie eine Me⸗ 
lodie den Grund ihrer Harmonie in ſich enthalte, 
oder, daß ſie uns die Regeln und Maximen an 
| die Hand gebe, nach welchen wir eine Melodie 2 
[mon begleiten 19 5 | | 


ee 
Die Theilung desjenigen Körpers „ durch wel⸗ 
| EA: der Klang ga e wird, if. das erſte 
B 4 Hemer 


\ 
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Huͤlfsmittel, wodurch ich die in der Muſik brauche | 
baren Töne und Tonarten aus einem einzigen Klan⸗ 
ge herzuleiten mich bemühen will. 


Der klingende Koͤrper 5 den wir theilen wol⸗ | 
len, ſoll die tiefſte Saite eines Violoncells ſeyn. 
Der Ton, welchen dieſe Saite bewuͤrkt, wird mit 
C bezeichnet. | 


Theilt man nun dieſe Saite in zwey gleiche 
Theile, und ſezt den Finger auf den Punct der 
Theilung, damit ein jeder Theil bey Beruͤhrung 
deſſelben vor ſich ſelbſt erzittern kan, ſo entſtehen 
zwey Koͤrper von einerley Größe, deren jeder (§. 5.) 
einer zitternden Bewegung faͤhig ſeyn muß, die 
noch einmal fo geſchwinde, als die zitternde Bee | 
wegung der ganzen Saite iſt. Und weil die Groͤße 
des Koͤrpers gegen die Geſchwindigkeit ſeiner Er⸗ 
zitterung ſich verhält wie die Geſchwindigkeit der 
Erzitterung gegen den daraus entſtehenden Ton, 
ſo muß nothwendig der Ton, welcher von einem 
dieſer Theile hervor gebracht wird, noch einmal ſo 
hoch feyn, als derjenige Ton it „den die ganze 
Saite bewuͤrket. 


Allein der beftimmte Grad der Höbe und Tier | 
fe eines ſolchen durch dieſe Theilung hervor gebrach⸗ 
ten Tones iſt von dem beſtimmten Grade der Hoͤ⸗ 
he und Tiefe des Tones der ganzen Saite, ſeiner 
Natur nac, nicht verſchieden; denn dieſe beyden 

Toͤne, 
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| Töne, die durch die Theilung der Saite Cin zwey 
gleiche Theile 3 „ verhalten ſich gegen ein⸗ 
ander wie 1: 1, und daher eben fo, wie ſich der 
Ton der ganzen Saite gegen ſich ſelbſt verhält, das 
iſt, ein ſolcher durch dieſe Theilung gefundener Ton 
iſt, ſeiner innern Beſchaffenheit nach, dem Tone 
der ganzen Saite gleich, und der Unterſchied der 
Hoͤte und Tiefe dieſer beyden Toͤne macht keinen 
weſentlichen Unterſchied derſelben aus, ſondern der 
durch dieſe Theilung entſtandene Ton iſt nichts an⸗ 
ders als der Ton der ganzen Saite in einer ver⸗ 
minderten Groͤße. Daher bezeichnet man auch 
den beſtimmten Grad der Höhe und Tiefe des durch 
dieſe Theilung gefundenen Tones mit dem nem⸗ 
lichen Zeichen, womit man den Ton der ganzen 
| Saite kennbar macht, und nennet ihn wieder e, 
oder die Octave des Tons der ganzen Saite, weil 
ſich zwiſchen dieſen beyden Tönen noch ſechs ande⸗ 
re . die ihrer Natur nach von diefen ve ver⸗ 
ſchieden ſind. 


Dieſes angezeigte Verhältniß eines Tones mit 
| feiner Octave muß nothwendig der Grund ſeyn, 
warum auſſer den Grenzen derſelben keine Toͤne vor⸗ 
handen ſind, die ihrer Natur nach von denjenigen 
verſchieden waͤren, die ſich zwiſchen dieſen Gren⸗ 
zen befinden, und deren Urſprung wir noch unter? 
ſuchen muͤſſen; denn alle diejenigen Toͤne, die ſich 
e bee dem Raume einer Octave befinden, ha: 
B 5 ben 


— 
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ben jederzeit innerhalb dem Raume derſelben einen |} 
Ton, mit dem fie in einem eben fo gleichen Ver⸗ 
haͤltniſſe ſtehen, als der Ton der Saite e mit ſei⸗ 
ner Octave, oder, mit andern Worten, alle Tö- | 
ne auſſerhalb dem Raume einer Octave ſind die 
nemlichen Töne, die ſich in dem Raume derſelben 
befinden, in einer andern Groͤße. Daher koͤmmt 
es auch, daß man eine Melodie octavenweis hoͤher 
oder tiefer fpielen kan, ohne daß man genoͤthiget 
waͤre, einen oder den andern Ton zu modificiren, 
und ohne daß dadurch das Verhaͤltniß ihrer Töne, | 
welches ſie unter einander haben, veraͤndert wird. 


Di.urch die Theilung der Saite C in zwey glei⸗ 
che Theile, entſtoht alſo ein Ton, der zwar in An⸗ 
ſehung der Größe, aber nicht feiner Natur nach 
von dem Tone der ganzen Saite verſchieden iſt. 


Die Natur gab gleichſam der Kunſt hierdurch Ge. 
legenheit, ſich einen weitern Umfang der Hoͤhe und 
Tiefe für Töne, die unter ſich gleich ſind, a ver⸗ 


ſchaffen. Me 
0 x 9. 


Theile man die ganze Saite C in drey gleiche | 


Theile „und ſezt den Finger auf den Punct des 
dritten Theils, damit bey Waben derſelben 


nur zwey Theile ihrer ganzen Länge gain ſo 


wird ein Ton entſtehen, der von dem Tone der gan. 


zen Saite, ſeiner Natur nach, verſchieden iſt. 


Den 
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Den beſtimmten G Grab der Höhe und Tiefe dieſes 
Tones bezeichnet man, ſo em die e ganze Saite c 
bet, mit dem rg ben, 8. ua 


Wird d Die ganze Be ci in vier gleiche Thei⸗ 
8 getheilet, und durch das Aufſetzen des Fingers 
der vierte Theil derſelben bedeckt, damit bey Be⸗ 
ruͤhrung der Saite nur drey Theile erzittern, fo 
wird ein Ton entſtehen, deſſen beſtimmten Grad 
der Hoͤhe und Tiefe man (gegen den Ton der gan⸗ 
| zen Sau c) mit f au bezeichnen Peg | 
Erſte Anmerkung. e 
Es ewplteln ſich zwar bekannter maßen nach 
Aund nach au. die übrigen in der Muſik ge⸗ 
braͤuchlichen Töne, wenn man fortfährt, | 
die Saite C in kleinere Theile zu theilen; 
wir übergehen aber die übrigen Theilungen, 
weil die durch die erſten drey Theilungen 
erhaltenen Toͤne, wenn wir das zweyte Huͤlfs⸗ 
mittel damit berbinden „zu unſerer Abſicht 
binreichend ſind. Die übrigen Theilungen 
würden uns anjezt ohnedem zu weiter nichts 
dien ich ſeyn, als das Verhaͤltniß der We 
gegen einander kennen zu lernen. | 


Zweyte 


— 
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f Zweyte Anmerkung. I 
Den Ton der ganzen Saite C, der den Grab | 
der Höhe und Tiefe der übrigen Toͤne be⸗ 
ſtimmt, nennet man den Grundton, und 
die beyden Töne g und k, die durch die er⸗ | 
ften Theilungen der Saite dieſes Grundto⸗ 
nes entſtanden find, will ich zum Unterſchie⸗ 
dee der noch übrigen Töne, und, um mich | 
in der Folge zugleich fürzer ausdrüden a | 
Ekoͤnnen, Haupttoͤne nennen. Fo pie | 
| $ 1 15 . 0 
80 Untersuchung des 2 Hülsmiels ö 
haben wir gefunden, daß ein Ton zwey von ihm 
verſchiedene hoͤhere Toͤne mitklingend bewuͤrket; 
den beſtimmten Grad der Höhe und Tiefe dieſer 
beyden. mitk lingenden Toͤne eines angegebenen To- 
nes bezeichnet man mit den Namen der großen 
ad und reinen Quinte deſſeben. 


Nehmen wir nun unſern Grundton C. mit ſei⸗ 
nen beyden Haupttoͤnen g und f vor uns, und 
betrachten diejenigen Töne, welche die Natur mit 
dieſen Tönen mitklingend verbindet, ſo haare ſichs, 


daß 
mit dem Grundtone C die Gepentine e und 6, | 
mit dem Haupttone g . hund d, und 
mit dem Haupttone 5 Rn und Bi 
Faun | 


1 aa 


Diefems 4 
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Di.ieſem nach erhalten wir ſieben, ihrer Na⸗ 
tur nach, von einander verſchiedene Toͤne und in 
dem beſtimmten Grade der Hoͤhe und Tiefe dieſer 
Tone gegen ihren gemeinſchaftlichen Grundton C 
zugleich die harte Tonart. Stellet man dieſe 


Tone in den Bezirk einer Octave, und zwar fo, 


wie fie ihrem Grundtone, ihrer Höhe und Tiefe 


| nach , am nächften find ' ſo entſteht folgende 8 8 u 


rn Marken 650 
die man die harte Tonleiter nennet, und zugleich 


eine Folge von Toͤnen, die nicht durchgehends von ei⸗ 


nerley Größe ſind, denn der Schritt von dem Grund⸗ 
tone oder der erſten Stufe zur zwepten, o — d, und 
von der zweyten zur dritten, d — e, iſt größer, 
als der Schritt von der dritten Stufe e zur vier⸗ 
ten f, und der Schritt von der vierten Stufe zur 
fünften, — g, von der fünften zur ſechſten, g — a, 
und von der ſechſten zur fiebenten, a — h, iſt 
wieder groͤßer als der Schritt von der ſiebenten zur 
achten, oder zur Octave des Grundtones, h — c. 
Die groͤßern Stufen dieſer Leiter pflegt man gan⸗ 
ze Toͤne, und die kleinern halbe Toͤne zu nen⸗ 


nen; daher beſteht 7 harte Tonleiter aus fuͤnf 


ganzen und zwey halben Tönen, und der Sitz ih- 


rer halben Töne, den die dritte Stufe zur vierten, 
0 bie me zur 19 55 enthält „iſt, nebſt den 


18 e 
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großen Terzen, welche die fie bildenden Dreyklaͤn. 
ge enthalten, das u ee e eee der har⸗ 
ten ae Mr 15 N | 


Unter diesen Stuſen che ſich beſonders ble | 
1 aus, die nothwendig von dieſem beſtimm⸗ 
ten Grade der Hohe und Tiefe ſeyn muß, wenn 
die Tonart eines vollkommnen vierſtimmigen Ton⸗ 
ſchluſſes faͤhig ſeyn ſoll, und die zugleich die Ei⸗ | 
genſchaft hat, die Tonart, oder denjenigen Ton zu 
bezeichnen, von welchem der beſtimmte Grad der 
Hoͤhe und Tiefe aller übrigen Töne abhaͤngt; und 
deswegen wird ſie die tonbezeichnende Saite, 
a. auch der unterhalbe Ton der Tonart gane | 


3 Anmerkung. 


Die beyden Toͤne e und g kommen in dieſer Zeus | 
gung der Töne auf doppelte Art zum Vor⸗ 
ſchein; denn der Ton iſt einmal als Grund. 
ton aller uͤbrigen, aber auch zum zweyten⸗ 

male als ein Ton zugegen, der in dem Haupt | 
tone fals Quinte mitklingt. Desgleichen | 
erſcheinet der Ton g einmal als Hauptton, 

und das andere mal als ein Ton der als 
Quinte im Grundtone c erklingt. In der 
zweyten Abtheilung foll der Nutzen der dope 
pelten Entſtehungsart vun min Töne ge | 
zeiget werden. 


5 12. 3 
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| Betrachte man nun die harte Tonleiter etwas 
genauer, ſo findet man in derſelben nicht allein die. 
| jenigen drey harmonischen Dreyklänge, aus wel. 
| | Ä E d e 
| chen ſie entſtanden iſt, deli: e, en und ; 3 
| ſondern die Töne, dieſer drey Dreyklaͤnge enthalten 
noch überdies drey dieſen ähnliche Zuſammenſtim⸗ 
mungen, die zwar die nemliche Vollkommenheit 
nicht haben, wie jene, die uns die Natur mit⸗ 
klingend zeigte, weil die Terz, die ſie enthalten, 
kleiner iſt, als fie uns die Natur mitklingend an⸗ 
giebt, und die daher weiche Dreyklaͤnge genen⸗ 
net werden. Die Natur ließ aber dennoch in den 
Toͤnen dieſer drey harten Dreyklaͤnge zugleich die 
Toͤne zu eben ſo viel weichen Dreyklaͤngen entſte⸗ 
hen, die unter einander in eben dem Verhaͤltniſſe 
ſtehen, als die harten; daher hat die Kunſt die⸗ 
fen Wink der Natur zu benutzen gewuſt, und aus 
dieſen drey weichen Dreyklaͤngen eine Tonart ge⸗ 
bildet, die man wegen der in ihren Dreyklaͤngen 
enthaltenen kleinen Terzen die kleine oder weiche 
Tonart nennet. 


Der Grundton C mit feinen durch die erſten 
Theilungen feines Körpers entſtandenen Haupttoͤ⸗ 
nen, das iſt, der Grundton C mit ſeiner vierten 
und fuͤnften Klangſtufe fund g, waren in der 
Ä barten 


* 0 
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harten Tonart diejenigen Toͤne, die mit a mit⸗ 
klingenden Toͤnen, die harte Tonart und Tonlei⸗ 
ter bildeten. Nimmt man die ſechf te Stufe die⸗ 
| fer | Tonleiter „ nemlich den Ton a, am Geund⸗ a 
tone einer Tonart an, fo bekommen die Toͤne der 
barten Tonleiter eine ſolche Geſtalt, daß ſich ſo⸗ 
wohl auf dieſem angenommenen En ndtone, als 


auch auf hä vierten und 9 Stufe gleich. | 
NEE 0 | 


fall weiche Denkfänge, „ ae 3, 1 40 und € Zn be⸗ | 

inden. Stellet man dieſe Töne in eine ſolche 
Ordnung, „daß dem Grundtone a die andern in 
dem Umfange einer Octabe ſo nachfolgen, wie ſie 
ihrem Grundtone in Anſehung ihrer Hoͤhe 19 | 
fe am nälien, in fo. RD die ben Ber 


a Mn; sw 0 2 £ a 86 1 
„at 


und mie ihr die weiche Tonleiter. 1 


Allein dieſe Tonart iſt Andollkem met ) als | 
die harte, und zwar nicht allein deswegen, weil 
die Dreyklaͤnge, aus welchen fie ent ſteht „eine un⸗ 

| wol | 


0 Auch im e Syfem iſt die weiche 1 
f N Tonart unvollkommner als die Wage Man 
n eh Marpurgs Anmerkungen uͤber Sor⸗ | 


gens Compendium harmonicum. Cap. 


. H. 8. 


| 
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| vollkommnere , oder kleinere Terz haben, als die⸗ 
| jenigen „ die uns die Natur mitklingend zeigt; ſon⸗ 
dern hauptſaͤchlich deswegen, weil ihr in der Art 
ihres 1 die tonbezeichnende Saite, oder 
der unterhalbe 2 Ton mangelt, ohne welchen man 
in keiner Tonart einen Tonſchluß machen kan. Da⸗ 
ber muß man dieſen Mangel aus der harten Ton⸗ 
art erſetzen, und anſtatt des weichen Dreyklanges 
auf der fuͤnften Stufe einen harten Dreyklang brau⸗ 
chen, deſſen große Terz alsdenn den unterhalben 
. Fa bildet, Die Eleine Terz des 


Dreyklan 55 wird alſo einen halben Ton erhoͤhet, 
und in gis verwandelt fo lange es nothwendig iſt, 
die Tonart durch den unterhalben Ton zu bezeich⸗ 
nen, und deswegen bedienet man ſich bey dem 
Hinaufſteigen dieſer weichen Tonleiter jederzeit der 
tonbezeichnenden Saite gis. Dieſes Tones gis 
wegen muß alsdenn der vorher gehende Ton f, um 
die Natur der diatoniſchen Fortſchreitung beyzu⸗ 
behalten, einen halben Ton erhoͤhet und in lis vere 
wandelt werden, z. E. 


55 . 


a h e die is gis a. 


Be dem Herabſteigen der Leiter aber bedie⸗ 
net man ſich der Töne dieſer Tonart, wie fie ente 
ſprungen iſt, weil alsdenn die ad durch die 
in üben Dreklängen enthaltenen kleinen Terzen, 
Ro: C = und 
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und durch den zwiſchen der zweyten und beiten | 
Stufe liegenden halben Ton ſchon genugſam bee | 
zeichnet iſt, und daher braucht man herunterſtei \ 
gend die Toͤne 9 


ʒr a 


Das Kennzeichen dieſer weichen Tonart be⸗ 
ſteht alſo darinne, daß ihre Dreyklaͤnge kleine 
Terzen enthalten, und daß in ihrer Leiter der Schritt 
von der zweyten zur dritten Klangſtufe nur einen 
halben Ton ausmacht. Der Sitz des zweyten hal⸗ 
ben Tones iſt zufaͤllig, weil er beym Hinaufſtei⸗ 
gen der Leiter von der ſiebenten zur achten, beym 

Herabſteigen derſelben aber von der fuͤnften aur | 
ſechſten Stufe vorkoͤmmt. | 


Si 
0 


Anmerkung. 


So wie in der harten Tonart die beyden Tone 
c und g, das iſt, die Finalſaite und die 
fünfte Klangſtufe auf doppelte Art zum Vor 

ſchein kamen, eben ſo werden in der wei⸗ 
chen Tonart die beyden Toͤne a und e, oder 
die Finalſaite und die fuͤnfte Klangſtufe der⸗ 
ſelben zweymal erzeuget; denn der Ton a | 
iſt einmal der Grundton der Tonart, und 
koͤmmt das zweyte mal in dem Dreyklange 
def a 1 Quinte zum . Eben | 


| 


le. 
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mal als Hauptton der Tonart, und das 
zweyte mal als Quinte in dem Dreyklange 
des Grundtones vorhanden iſt. Uebrigens 
iſt, wie man in der zweyten Abtheilung fin⸗ 
den wird, die doppelte Entſtehungsart die⸗ 
ſer Toͤne in der weichen Tonart fuͤr uns von 
eben dem Nutzen, als die doppelte Entſte⸗ 
hungsart der Töne c und g in ae harten 
Tonart. | 
F. 13. | 
Wir haben nun geſehen, wie die in der Mu⸗ 
fie gebräuchlichen Töne und Tonarten aus einem 
gen Klange hergeleitet werden koͤnnen. 
Es werden aber in der Tonkunſt noch mehre⸗ 
re Toͤne gebraucht, die nicht in den angezeigten 
| Tonleitern enthalten find, z. B. ein Ton, der 
I zwiſchen c und d befindlich iſt, und bald eis, 
| bald aber auch des genennet wird. Woher ent⸗ 
| ſpringen dieſe Töne? | 


VDieſe Toͤne ſind nichts anders als Modi⸗ 
N ficationen derjenigen Töne, die bey Annehmung 
eines andern Grundtones denjenigen Grad der Hd» 
he und Tiefe nicht haben, den fie, einem folchen 
angenommnen Grundtone gemaͤß, haben ſollten; 
denn die Natur zeigt uns bey dem Urſprunge der 
Tone nur eine vollkommne Tonart, deren Töne 
0 in Bere find, daß fie den Grund zu einer 

| E 2 aͤhnli⸗ 
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ahnlichen, wiewohl etwas unvollkommnern Tonart in 
ſich enthalten. Sobald nun ein andrer Ton zum | 
Grundtone der harten Tonart C, oder der wei⸗ 
chen Tonart a angenommen wird, das heißt, 
wenn der beſtimmte Grad der Hoͤhe und Tiefe der 
Toͤne einer ſolchen Tonart von einem andern Tone, 
als c oder a, abhängt, fo muß nothwendig eine 
ſolche transponirte Tonart der Tonart c oder a 
gleich gemacht, und daher muͤſſen, nach Be⸗ 


ſchaffenheit des angenommnen Grundtones, die⸗ 


jenigen Töne der Tonleiter c oder a, welche den 


Grad der Hoͤhe und Tiefe nicht haben, den ſie ha⸗ 


ben ſollen, entweder um einen kleinen halben Ton 
erhoͤhet oder erniedriget werden, damit eine ſolche 
verſezte Tonart der aus der Natur hergeleiteten 
Tonart voͤllig gleich werde, das iſt, die Toͤne 

muͤſſen nach dem angenommnen Grundtone modi⸗ | 


ficirt werden. 


Geſezt der Ton d ſollte derjenige ſeyn, in ö 
welchem man die harte Tonart ausuͤben wollte, 


fo ſtehen die Töne der Leiter in folgender Ordnung: 
ee, od 
In der aus der Natur hergeleiteten harten 


Tonart des Tones C enthaͤlt der Schritt von der 
dritten Stufe zur vierten, und der Schritt von 
der ſiebenten zur achten Stufe, nur einen halben 
Ton, da hingegen die Folge der andern Stuſen 
| ganze 
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ganze Toͤne ausmacht. Dieſe Eigenſchaft bekoͤmmt 
die Tonleiter des zum Grundtone angenommenen 
Tones d erſt alsdenn, wenn die beyden Töne f 
und o einen halben Ton erhoͤhet, und in fis und 
cis verwandelt werden, damit die dritte Stufe 
fis gegen die vierte g, und die ſiebente cis gegen 
die Finalſtufe nur halbe, die uͤbrigen Stufen aber 
ganze Toͤne enthalten, und dadurch die harte Ton⸗ 
leiter des Tones d der harten Tonleiter des Tones 
« vollkommen gleich gemacht wird. 


Gleiche Bewandniß hat es mit denjenigen Toͤ⸗ 
nen, die durch ein b einen halben Ton erniedri⸗ 
get werden muͤſſen. Wenn z. B. der Ton f zum 

Grundtone der harten Tonart angenommen wird, 

ſo iſt die dritte Stufe a gegen die vierte h mit den 

vorhergehenden von gleicher Groͤße, anſtatt um 
die Haͤlfte kleiner zu ſeyn. Soll dieſe dritte Stu⸗ 
fe zur vierten nur einen halben, und die vierte zur 
fuͤnften wieder einen ganzen Ton ausmachen, ſo 
muß nothwendig die vierte Stufe h einen halben 
Ton erniedriget werden, damit die transponirte | 
Tonleiter k der Natur der Tonleiter € gleich wird. 


Die Anwendung auf die uͤbrigen Verſetzungen 
der harten Tonart ſowohl, als auch die Transpo⸗ 
ſitionen der weichen Tonart a in andere Töne, 
wird ein jeder von ſelbſt machen koͤnnen. 


C3 $. 14. 
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H. 14. 


12 5 it man im Stande die Urſache enzufer | 
hen, warum in dem Tone | 


G, wenn er zum Grund. 

tone der harten Ton⸗ 
leiter angenomen wird 
- — 7 87 


in D „ii und eis, 

in A „ fs, eis und Sis, 

in E „is, cis, gis, und dis, 

in H „ fis, cis, gis, dis u. ais, 
in Fiss e + eis, gis, dis, ais u. eis, 


in Cis fis, gis, dis, ais, eis u. his, 
und in E b, Fe 


in B 1 - | ä ; ES . 
in Es bz und as, 
in As b, es und des, 


bz es; as, und des, 


in Des 


gebraucht werden muß, wenn man in dieſen Tor | 
nen die harte Tonart ausuͤben will. 


Sezt man dieſe modificirten Toͤne, welche 
die Transpoſitionen der harten Tonart in andere | 
Töne verurſachen, mit den Tönen der Tonart © 
in eine nach einander folgende Reihe, z. & 


N 


c cis 
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as a ais b h his c, 
ſo entſteht die ſo genannte vollſtaͤndige diatoniſch⸗ 
chromatiſch⸗enharmoniſche Tonleiter. 


Anmerkung. 

Diejenige Folge der Toͤne, aus welcher die 
harte oder weiche Tonleiter beſteht, oder 
die abwechſelnde Folge von ganzen und grof- 
fen halben Tönen wird eine diatoniſche 
Tonfolge, oder das diatoniſche Kl 8 
geſchlecht genennet. Z. B. 

e e 40 


Die halben Tineh— e, 2e f, fis — g, 
a h u. ſ. w. werden große hal be Toͤne, 
die halben Toͤne o — cis, des — d, 
b — h, f — fis u. ſ. w. kleine hal be 
Toͤne genennet, und zwar deswegen, weil, 
wenn man ſie dem Calculo unterwirft, es 
ſich findet, daß ſich ein großer h halber Ton 
wie 15: 16, ein kleiner ae 2 
verhaͤlt. 0 
Die mit einem Bogen uͤber den Buch⸗ 
5 ſtaben bezeichnete Folge der Toͤne, z. B. 
| a 4 c — 
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C cis, des — d, a — ais u. f w. 
pflegt man die chromatiſche, „ bingegen 
die mit dem Bogen unter den Buchſtaben 
bezeichnete Folge derſelben z. B. cis — des, 
gis — as u. ſ. w. die Ahnen 1 
nennen. 


Zweytes Kapitel, | 
Von der Vergleichung der Töne. 


ö. 5 5. | 
xy oͤne koͤnnen aus zweyerley Geſchtspuncten mit | 
einander verglichen werden: 


Entweder in Betracht der Anzahl der Stufen, 
in welcher ſie in der Tonleiter von einander 0 
entfernt ſind; | 


Oder in Betracht der Wuͤrkung, die | 
ſie, zuſammen verbunden N 1175 unſer Ohr 
8 Wachen, 5 | 


§. : I | 

> 7 i e 5 | 

Die Vergleichung zweyer Töne, in Anfehung | 
ihrer Größe, oder die Vergleichung einer Stufe 
der Tonleiter mit einer andern, in Betracht ihrer 
Entfernung, nennet man ein Intervall. 


Anmerkung. | 

Wenn man einen Ton mit dem andern in An⸗ | 
ſebung ſeiner Groͤße vergleicht, das iſt, 

wenn 
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wenn man ein Intervall abzaͤhlt, ſo zaͤhlt 
man von dem tiefern Tone gegen den 950 


, 
Jede Tonleiter enthaͤlt acht Hauptintervalle, 
das iſt, acht ſolche, welche die Entfernung der 
Klangſtufen von einander nur überhaupt, und oh: 
ne Ruͤckſicht der eigentlichen Größe dieſer Inter 
* anzeigen „ nemlich | 
1) Die Prime, oft der Einklang oder 
Uniſonus genannt, ein Intervall, wel⸗ 
ches aus zwey Tönen von einerley Geoße 


/ te, als 6 C. 
* 2) Die Secunde, ein Intervall von zwey 
Stufen, z. B. c d, oder e — f. 

3) Die Terz, ') ein Intervall, das aus 
205 e beſteht, als c — e, oder 
4) Die . ein Intervall von vier 
Schiene 
5) Die Quinte, ) ein Intervall 10 
Stufen, als , h.—f. 


E 6) Die 


) Oft Mediante genennet. 
85 Zuweilen auch Dominante genannt. 


re 


| | 
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| 6) Die Sexte „ein Intervall, welches | 
ſechs Klangſtufen Ait, als c — a, 

h — g. | 
1) Die Sanne ein Intervall von ſie. 
ben Stufen, z. E. c— h, g- f. 1 
8) Die Octave, dee. Stu⸗ | 
fen, als C a 


Anmerkung. | 

Das Intervall, welches aus zwey Stufen be- | 
ſteht, zum B. G — d, wird in der Har⸗ 
monie auf zweyerley Akt gebraucht, daher 
giebt man ihm auch zweyerley Namen, und 
nennet es einmal die Secunde, und das an⸗ 
dere mal die None, weil es im lezten Falle 
in der Entfernung von neun Stufen ent 
ſteht. Eben ſo verhaͤlt ſichs mit der Quar⸗ 
te, die nach Beſchaffenheit der harmoniſchen 
Verbindungen, in welchen ſie ſteht, bald 
die Quarte, bald aber auch die Undeci⸗ 
me genennet wird. c | 


| 184 

» Die Töne der angezeigten Intervalle Fönnen 
aber bey der nemlichen Entfernung der Stufen 
von verſchiedener Groͤße ſeyn; denn wenn man 


3. B. die erg ce, zwiſhen welcher die drey 
halben 0 


ä — —— 
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halben Töne cis, d und dis, oder des, d und 
es befindlich find, und die Terz e — g, die nur 
die zwey halben Töne f und fis in ihren Grenzen 
enthaͤlt, mit den noch unbeſtimmten Namen der 
Terz bezeichnen wollte, ſo wuͤrde man alle Augen⸗ 
blicke Gefahr laufen, eine Gattung dieſer Terzen 
mit der andern zu verwechſeln. Daher bedient 
man ſich der Beywoͤrter rein, klein oder groß, 
vermindert oder uͤbermaͤßig, um die eigentli⸗ 
che Groͤße eines jeden Intervalls an zu zeigen. 


u. de 19. 
In der harten Tonleiter entwickeln fi fol⸗ 
gende Intervalle: 
1) zweyerley Secunden, nemlich 
a) die kleine Secunde, ein Intervall von 
zwey Stufen, welches aus einem grof- 
ſen halben Tone beſteht, als hoe, e f. 
b) die große Secunde, ein Intervall von 
zwey Stufen, welches einen ganzen Ton 
ausmacht, z. B. G d, f g. 
2) zweyerley Terzen, als 
az) die kleine Terz, ein Intervall von drey 
Sͤtufen, zwiſchen welchen fs zwey bal 
be Toͤne befinden, z. E. 
d dis e 1 | 
Safe, 3 88 
| | bh die 
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bp) die große Terz, ein Intervall von bey I 


Stufen, welches in feinen Grenzen drey 
halbe Toͤne enthaͤlt; z. E. 


c cis d dis . 
Stufen 1. 18. 3. 
30 zweyerley Quarten, nemlich 


a) die reine Quarte, ein Intervall von 
vier Stufen, zwiſchen welchen mr vier 


halbe Toͤne befinden; z. E. 


c cis d dis e E 
"Stufen 1. ö 25 3. 4. 


b) die uͤbermaßige Duarte (of Tritonus | 


genannt, weil fie aus drey ganzen Toͤ. 
nen beſteht) ein Intervall von vier Stu⸗ | 


fen, zwiſchen welchen fünf halbe Tone 


liegen; 5 B. 
f ds. gs £s a.2s h 
Stuf. 1. 2. ee An 


4) zweyerley Quinten, als 


a) die verminderte Quinten), ein Inter⸗ 
vall von fuͤnf Stufen, zwiſchen welchen 


ſich fünf halbe Kane befinden; z. E. 
he 


4) Sie wird gemeiniglich die falſche Quinte ge: 
nennet. 


—̃ — — — — 


der Vergleichung der Töne 45 
H eie da'dene.f- 
en 1% 0 4. 3 
b) die reine Quinte, ein Intervall von 
fuͤnf Stufen, zwiſchen welchen ſechs hal⸗ 
be Töne befindlich find; z. . 
eis d is e t is S. 
Sen 1 . 3. 4. 8. 
5) zweyerley Sexten, nemlich 
a) die kleine Serte, ein Intervall von 
ſechs Stufen, welches ſieben halbe Toͤ⸗ 
ne in ſeinen Grenzen enthaͤlt; z. B. 

„ àa ais h c cis d dis ef 

Stuf, I, . 3. ER 4. 5 5. 6. 

b) die große Serte, ein Intervall von 

ſechs Stufen, zwiſchen welchen ſich acht 
halbe Toͤne befinden; z. E. 

Ce eis d dis e ffis g eis A 
if, 2200000 
00 zweyerley Septimen, „ als 

a) die kleine Septime, ein Intervall von 
ſieben Stufen, zwiſchen welchen ſich 

neun halbe Toͤne befinden; z. B. 

g eis a ais h o cis d dis e f 
Stuff ß „ ß 
b) die 


4 
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b) die große Septime, ein Intervall von 
ſieben Stufen, zwiſchen welchen ſich ze⸗ 
hen halbe Töne befinden; z. E. | 

C cis d dis e f fis g gis a aiö h 
Se -a 8 aa 6 75 


§. 20. 
Sn der chromatiſch⸗ ent; harmoniſchen Tonlei⸗ 
ter entwickeln ſich, außer den ſchon angezeigten 
Intervallen, noch folgende, | 
| 95 Eine uͤbermaͤßige Prime, die aus einem 
kleinen halben Tone beſteht, z. E. O — cis, 
8 d, Ä | 
2) Eine übermäßige Secunde „ein Intervall 
von zwey Stufen, welches zwey halbe Toͤ⸗ 

ne chen ſeinen Grenzen enthaͤlt; . E. 

c cis d dis 
Su 


Stuf. 1. 1 


3) Noch zweyerley Terzen, als 
a) die verminderte Terz, ein Intervall von 
drey Stufen, zwiſchen welchen fi € ein 
halber Ton befindet; z. B. 

| eis d es 
tf, 3 
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| p) die uͤbermaͤßige Terz, ein Intervall von 
drey Stufen, zwiſchen 1 vier hal⸗ 
be Toͤne befindlich ſind; z. E. N 
b . eis. d is 


ef e 3. 


4) Eine verminderte Quarte, ein Ae el 
von vier Stufen, zwiſchen 1 drey hale 
be Toͤne liegen; 3 B. 


Hr VV 

Stuf. 2. 3 4. 
50 Eine Went Quinte 5 Bl fich ſchon i in 
deer weichen Tonart entwickelt, ein Inter⸗ 


vall von fuͤnf Stufen, deſſen Grenzen ſie⸗ 
ben eg Töne enthalten; z. B. 


cis d dis e f fis g 2 gis 
Stuf. Is 2. en " nn 


00 Noch joeperep Serten, / als 
a) die verminderte Serte, ein Intervall 
von fechs Stufen, zwiſchen welchen ſich 
ſechs halbe Toͤne befinden; z. B. 
cis d dis e f fis g as 
Su 1. 2. 3.4. 5. 6. 
| b) die 
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bp) die übermäßige Serte, ein Intervall 
von fechs Stufen, zwiſchen welchen ſich | 
neun halbe Töne befinden; z. E. | 

fis g Lis a ais sh o cis d dis 

, 
E 9 4 5 653 „ 
7) Eine verminderte Septime, welche die wei⸗ 
che Tonart ſchon in ſich enthaͤlt, ein Inter⸗ 
vall von ſieben Stufen, zwiſchen welchen ſich | 
acht halbe Töne befinden; z. B. ö 
5 ais he eis d dis e 5 
Stauf. „ Ü » \ 
. 8) Eine verminderte Octave, ein Intervall 
von acht Stufen, zwiſchen welchen ſich ze⸗ | 

hen bal lbe Toͤne befinden; z. E. 

d eis d dis e f fis g gis ab 
Saß 2,3 As 00 78 


| Anmerkung. | 
Wenn man die Octave, Quinte und Quarte 
ohne Beywort nennet, fo werden jederzeit 

die reinen Intervalle dieſes Namens darun⸗ 

ter verſtanden. g 


e 


Vergleicht man nun dieſe Toͤne in Betracht | 
* Würkung „ die ſie, zuſammen verbunden, g 
N auf 


9 8 | 
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auf das Ohr machen, fo find fie entweder fo be. 
ſchaffen, daß fie dem Ohre angenehm klingen, oder 
ſie klingen unangenehm. Im erſten Falle werden 
ſie Conſonanzen „ im zenten ia aber Diſſo⸗ 
ni l e | 


| 6. 22. 0 
Conſonirende Intervalle ſind 


N die reine Prime, die reine Sin und rei⸗ 
ne Quinte, und 


N 2) die große und kleine den, 5 und die große 
s kleine Serte, ' \ 


Jene nennet man, weil die Stufen derſelben 
nur ein conſonirend Intervall enthalten, voll- 
kommne Conſonanzen, dieſe aber werden un⸗ 
vollkommne Conſonanzen genennet, weil ſie 


ſowohl klein als groß a k koͤnnen und dennoch con⸗ 
1 1 


Ri SETS Ne . 23. Yen 
s  Difonirende Intervalle find 


39 die verminderte Quinte NR  üsemäfte 
Quatte, 


Na 


) die übermäßige Saint ud verminderte 
Quarte, 


* die verminderte Terz 100 ende Sexte, 
| 2. | N die 


50 1.000, 1. Abſ. 2.8. Von der rc. 


4) die übermäßige den un verminderte Sun # 
und 


1125 ar Serien und Secunden. 


Anmerkung. u 


Die reine Quarte, die ſowohl conſonirende als 
dißonirende Eigenschaften hat, wird des⸗ 
wegen von einigen unter die Conſonanzen, * 

von andern aber unter die e ge⸗ 
rechnet. | 
Es würde eigentlich wider die Asche 
dieſer Abhandlung ſeyn, deren eingeſchank⸗ 
ter Raum es zugleich nicht erlauben wuͤrde, k 
von dem bekannten Streite zu reden, den 
die Frage veranlaſſ et hat, ob dieſes Sun 
voll unter die Conſonanzen oder aber unter 
die Diſſonanzen gerechnet werden muͤſſ? 
Bey einem muͤndlichen Unterrichte kan 
dem Anfaͤnger davon ſo viel, als ihm von 
einer ſehr bekannten Sache zu wiſſen noͤthig 
iſt, gezeiget werden. Uebrigens will ich 
in der Folge mich bemühen, den richtigen 
Gebrauch derſelben in Praxi zu zeigen, weil 
es bis jezt noch nicht ausgemacht iſt, ob fie. 
unter allen Umſtaͤnden zu den Conſonanzen | 

oder r DR zu rechnen fen. 


ee 


0 
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. 


8 Zwey⸗ 


PFF 
| Zweyter Abſchnitt. 
Von der Verbindung der Tone zu 


Accord en. 


Erſtes Rapitel. | 
Von den conſonirenden Verbindungen 
* i ke Mann. 5 re N 


. F. . 5 5 
es ı alle harmonifchen TREE | 
der Töne iſt diejenige Zuſammenverbin⸗ 
dung derſelben, welche uns ($. 6.) die 
Natur in einem angegebenen Tone; mitklingend 
zeigte, und die man den harten harmoniſchen 
Dreyklang nennet. Aus drey ſolchen harmoni⸗ 
ſchen Dreyklaͤngen entſtund nicht allein die vollkom⸗ 
menſte Tonart mit ihrer Tonleiter, ſondern die 
Töne derſelben enthielten zugleich eben fo viel wei⸗ 
che Dreyklaͤnge, als den Grund zu einer weichen 
Tonart. Dieſe beyden Dreyklaͤnge ſind nun die 


erſten und vorzüͤglichſten conſonitenden Verbindun⸗ 
gen der N 6 


Anmerkiur 975157 


So lange in einem Drepkian. ze die Quintehrein, 
und die Terz groß oder klein iſt, nennet man 
2 ĩ· ihn 


* 


82 I. Abth. II. doch. us. Bon den 


ihn einen vollkommnen oder eigentlichen 
15 Dreyklang; iſt aber entweder die Quinte 

oder die Terz deſſelben vermindert oder über- 
maͤßig, fo wird er unvollkommen oder 
\ uneigentlic genennet, 


0 8 25. 125 

Die harte Tonart mit ihrer Tonleiter enthaͤlt 
alfe erſtlich diejenigen drey harten Dreyklaͤnge auf 
ihrem Grundtone und auf deſſen vierten und fuͤnf⸗ 


A N aus welchen fie 0 , 3 nem⸗ 0 
e h a | | U oh 


lich ei , Ka 1 bey a Ne 
klaͤnge 1 der 1 dritten und free nis, 


Rein E 5 1 
4 Den: ||| 


ci 8. 26. ne 
Die weicht Tonleiter enhäte auf ihrem Gund⸗ 
tone und e vierten und fünften Stufe drey wel 
i ne 0 g h 4 a 

| EEE A 
che Dreyklaͤnge, nemli a d e, von welchen der | 
auf der fünften Stufe, um (C. 1 2.) die tonbe⸗ 
gehende Saite der Tonant zn erhalten, in den 
| A N 


conſonirenden Verbindung. der Töne, 53 
W eee . ' NN, NR De‘ vr 


harten Dreyklang e verwandelt werden muß, 
und auf der dit ten „ ſechſten und ſiebenten e 
1 . 
ee 
drey bare Dresftänge, als , f und 2 


$. „ 1 
N Diejenigen Dreyklaͤnge, aus welchen eine 
Tonart und Tonleiter entſprungen iſt, will ich we⸗ 
ſentliche Dreyklaͤnge derſelben, und die drey uͤbri⸗ 
gen Dreyklaͤnge, die in jenen enthalten ſind, zu⸗ 
faͤllige Dreyklaͤnge nennen. Daher find in der 
„ harten Tonart die drey harten Dreyklaͤnge auf dem 
Grundtone und der vierten und fünften Klangſtu⸗ 
fe weſentlich, und die weichen Dreyklaͤnge aufde der 
zzweyten „dritten und ſechſten Stufe zufaͤllig. In 


klaͤnge auf dem Grundtone und der vierten Stufe, 
und der harte oder weiche Dreyklang auf der fuͤnf⸗ 
ten Stufe weſentlich, die harten Dreyklaͤnge auf 
der dritten, ſechſten und ſiebenten Stufe aber zu⸗ 
fällig. Die Abſicht dieſer Eintheilung wird ſch 

1 in der e zeigen. 0 15 


e e 
| Um die harmoniſchen Dreyklaͤnge vierſtimmig ö 
0 zu i mache, „ wird gemeiniglich der Grundton im 
D en. Ein⸗ 


der weichen Tonart hingegen find die weichen Drey⸗ 


34 16th. n. fen. 4 Von den 


Einklange oder der Octave verdoppelt. J ge | 
gemeiniglich, weil ſowohl die Erhaltung einer gu⸗ 
ten Melodie, als auch die Regeln der Fortbewe⸗ 
gung der Intervalle es oft nothwendig machen, 
ſtatt des Grundtones die Quinte, zuweilen — | 


die Terz zu verdoppeln. 


Anmerkung. 


Die Terz, zumal die große, wird wegen ihrer | 
Schaͤrfe ohne Noth ſelten verdoppelt. Der 
Grund davon liegt in dem Mitklingen der 
Tene, denn die Terz iſt, wie wir H. 6. 3 
ſehen haben, in Geſellſchaft der zweyfachen 


Verdopplung des Grundtones, und in Ver⸗ 


dopplung der Quinte, nur einmal bey der 
Erzeugung der Toͤne auch das M wean | 


Lech ee 


§. 29. 


Die Toͤne, aus welchen ein harmoniſcher Drey⸗ 
klang beſteht, koͤnnem in verſchiedenen Geſtalten 
erſcheinen. Dieſe Geſtalten aber ſind entweder ſo 
beſchaffen, daß der Grundton des Dreyklanges 
auch Grundton bleibt, oder es vertritt ein andrer 
Ton aus dem Dreykf ange die Stelle des Grund⸗ | 


tones. 


Im erſten Falle wird die Natur des Drey⸗ \ 
klanges nicht verändert, die Tone deſſelben mögen || 
| ſo 


It 
1 
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fo enge zuſammen, oder fo weit aus einander ge⸗ 
ſezt werden, als es die Umſtaͤnde erfordern; da⸗ 
her iſt es z. B. gleichviel, unter welcher von fol⸗ 
genden Geſtalten bey fig. 1 und 2 der 10 0 
pP: ee S e 


Im zweyten Falle aber, wenn ein andrer Ton 
ſaus dem Dreyklange die Stelle des Grundtones 
vertritt, ſo wird die Natur deſſelben, oder das 
Verhaͤltniß der Intervalle, woraus er beſteht, ver⸗ 
andert, und dann ſagt man, der ee fer 
Baht: 


Anmerkung. 
| Wenn die Töne eines Dreyflangs,. wie bey fig. 
1, fo enge zuſammen gehalten werden, daß 
kein zu dem Dreyklange gehöriger Ton zwi⸗ 
ſchen den drey Oberſtimmen befindlich iſt, 
bo ſagt man, der Accord iſt in enger Har⸗ 
VV 


1 J. Abth. A, Abschn. 1. K. Von den 


monie gebraucht. Stehen aber die Tine 

| eines Dreyklanges wie bey fig. 2 weiter aus | 
einander, fo, daß zwiſchen den vorhande- 
nen Stimmen noch Toͤne des Dreyklanges | 
moͤglich find, dann pflege man ihn einen 
Dreyklang in zerſtreuter Harmonie zu nen⸗ 
nen. Und ſo bey allen andern Accorden. 

1 8 Daß übrigens die Natur einer harmoni⸗ 
ſchen Verbindung durch die Verſchiedenheit 
der Geſtalten „in welchen die Töne derſel⸗ | 
ben ſtehen, nicht verändert wird, fo. lange 
ihr Grundton unveraͤndert bleibt, gilt zugleich | 
bey allen noch in der Folge vorkommenden | 
Arten der barmonifchen Verbindungen. 


F. 30. en 

Men ein Intervall umgekehrt wird, das 
heißt, wenn der hoͤhere Ton deſſelben zum tiefern, 
oder der tiefere zum hoͤhern gemacht wied, ſo ver⸗ 
ändert fi) das Verhaͤltniß des Intervalls; z. B. 
E | 1% | 

die Terz 0 on . zur Sexte e, oder | 
| 45 9 5 
die Quinte c wird umgekehrt zur Quarte g. 


Die durch Umkehrung der Intervalle auf I 
henden Verhaͤltniße derſelben in dem Raume einer 
Octave kennen zu lernen, bedienet man fich folgen- 
der bekannten Vorstellung; 4 | 


! 


cd. 
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er e 9 in: 


B 0 

„„ 0 d e 
. Hrerbey bemerkt man, daß in der Umkehrung 
1) die reinen Intervalle rein bleiben; z. B. 
6 


die reine Quinte c wird zur reinen Quarte g. 


2) Daß die großen zu kleinen, und die klei⸗ 
nen zu großen werden; z. E. die große Terz 
K 


„ 8 
a 5 zur klauen Serte h, oder die groſ⸗ 
fe Septime c wird zur kleinen Secunde h. 


4) Daß die verminderten zu uͤbermaͤßigen, 
ane die übeennäpigen a verminderten wer⸗ 
f 


denz z. B. die verminderte Dune h wird 

h 

zur übermäßigen Quarte f. 

§. | al, | 

Verkehren wir nun einen harmoniſchen Drey⸗ 
klang dergeſtalt, daß die Terz deſſelben die Stelle 
des Grundtones vertritt, ſo entſteht eine Verbin⸗ 
dung der Toͤne, die aus dem angenommenen Grund⸗ 


1 deſſen Terz und Sexte, beſteht, Mund die 
Ds Ser 


1 0 
0 


N 
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Sertenharmonie ober ber IRRE ge | 
nennet wird; z. B. wenn aus dem Dreyklange 
2 di \ | 
die Terz e als Grundton geſezt wird, fo ent- | 
5 C 3 1 
ſteßt der Sextenaccor d e. 
e 
In der harten Tonart entſpringen Faber | 
| a durch dieſe erſte Umkehrung ihrer drey bare | 
ten oder weſentlichen Dreyklaͤnge auch drey 
dieſer Tonart weſentliche Sextenaccorde, 
nemlih LI | 
5 5 3 
A) aus dem Dreyklange des Grundtones a 
entſpringt auf der dritten Klangſtufe der 
N €. 2 


Sertenaccorb e, 


5 aus dem Dreyklange af der vierten 
2 ) 


Yeah . auer auf der ſechſten 
e 5 


* EN 


. 
Hlangſtufe der Strenger a, und 
c) aus 


conſonirenden Verbindung. der Töne. 59 
| c) aus dem Dreyklange auf der fuͤnften 
| rl | | 


Klangſtufe g entſpringt auf der ſiebenten 

1 „ 
Stufe der Sertenaccord h. 
* 2) Durch die Umkehrung der weichen oder zufall 
gen Dreyklaͤnge der harten Tonart entſprin⸗ 
gen drey dieſer Tonart aufälige N 
Ei corde, als 193 

0 aus dem: Denkou auf der 1 

„„ 

Stufe di entſpringt der Sextenaccord En 


in * 
der vierten Stüfe f. 
b) aus dem Dreyklange auf der dritten Stu⸗ 
2 noeh ns 


fe e entfpeinge: auf der fünften Klang. 
ſtufe der Sextenaccord g, und 

c) aus dem Dreyklange auf der: Gichften. 

1" | ER Stufe 


N 
8 
174 
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5 | N 


,.Stufea entſpringt der Sextenaccord auß 
EL. BE 05 . | 

| e 
dem ee EN 


\ 


335 | 
Nehmen wir die Dreyklaͤnge der weichen Tenelt | 
zum Gegenſtande dieſer Umkehrung, fü entſpringen 
. 8 
1) aus den drey weſentlichen Dreyklaͤngen die⸗ 
ſer weichen Tonart auch drey derſelben we⸗ 
ſentliche Sertenaccorde, und zwar | 
a) aus dem n Deesflange 77 dem Grunde; | 
a 8 — Air A 
ne a entſpringt der Sertenaccordaufder 
d 14 

dritten Klangſtufe c. 
b) Aus dem Dreyklange auf der vierten 

f 

Stufe d entſpringt der Sextenaccord 


0 TEN, EN 4 7. 
auf der ſechſten Klangſtufe f, 
und 


| con onirenden Bersindung der Töne, 61 
und 00 aus dem Dreyklange auf der fünften Stu⸗ 


. 
le 
125 0 cen der Sertenaccord auf der 
e 
h 


ſiebenten Stufe gis (g). 


2) Aus den drey zufälligen Dreyklangen der 
weichen Tonart entſtehen drey derſelben aus 
fällte Sertenaccorde, ‚als 


a) aus dem Dreyklange auf der dritten 75 
fe c entſpringt der Sextenaccord auf der 


1 
fenen Stufe e 
0 Aus e dem Drepflange auf der fen 
15 Safe b | ee auf 
„ 8 0 
dem Grumndtone 3 


ud 00 aus dem Deoklange auf der no un⸗ 
a ehe 


h er ef } Dr 191 72 * 
„ A d 


; erfößeten fi ebenten Stufe‘ g entfpringe | 


SI Sertenacoord auf der zweyten Stu: 


Almetkung. 


Man ſieht ! hieraus zugleich, wie nah F. 30. 
aus den harten Dreyklaͤngen durch die Um⸗ 


kehrung chende mit der kleinen Terz 
urid kleinen Sexte, und aus den weichen 


Dreyklaͤngen Serkenatrorde mit der großen 


Terz und großen Serte enrſpringen. 
$. 34. 


Wenn die Sertenharmonie vierſtimmig de 
macht werden ſoll, fo wird entweder die Serre 
oder die Terz derſelben verdoppelt. Mit der Ver⸗ 


doyplung des Grundtones hat es ben die Bewand⸗ 


niß, wie mit der Wadeppleng der Terz in den 
Dreyklaͤngen. Siehe die Atunerk. des 28ſten Spt b. 


H. 34. ra 


. Bermitielf der zweyten Umkehrung des har⸗ 
uziſchen Dreyklanges, wenn nemlich die Quin⸗ 
deſſelben e genommen wird, ent: | 


5 


| 
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ſteht aus den Toͤnen des Dreyklanges eine harmo⸗ 
niſche Verbindung, die aus dem angenommenen 
Grundtone „ deſſen Quarte und Serte, beſteht, 
und welche die Sextquartenharmonie oder der 
Seriquartevaccord i wird. Wenn z. B. 
„aus dem ne N . g in die 
Grundſtimme geſezt wird, ſo entſteht der Sert⸗ 
V 
quartenaccord g. 


1 
u: 

n * 

| 


| IR [N 

Es entſpringen daher in der harten Tonark 

1) durch die zweyte Umkehrung ihrer drey we⸗ 
ſentlichen Dreyklaͤnge auch drey dieſer Ton⸗ 

aoeært weſentliche Sextquartenaccorde; z. B. 


„ e 
n e Ber 
aus den Drepflängen e, f und g entiprin- 
e a A 


| 8 
. gen die Sertquartenaccorde g, & und d auf 
dem Grundtone, und auf der zweyten und 
. fünften Klangſtufe. 3 
1 2) Durch die zweyte Umkehrung der den zu⸗ 
fülligen e entſpringen auch dre 
* Vieh 


7 


6⁴ 15 Abth. II. ati. ER, Von den 


15 diese Tagen zufällige Sine, | 


f ar 0 55 · ee || 

| mi aus den Dreyklangen d, e und! a 9 
0 1 4 4707 7188 
de e ‘ 


| " entftehen die S Sertquartenaccorde a, h und e 
auf der beiten j e und faber h Ih 


\ 1 


ee Der weichen Tonart erg duc die r 
zweyte Umkehrung \ N 


1) ihrer weſentlichen Dreyklänge 5 dieſer I 


Tonart ‚mente, Fee 
na pa: e e 
10 5 0 el 818000 
nem nlihaus bernd ängena, d und e ent⸗ 


eg ee e 


| | a dc 
ſtehen eee 1 und h auf 
dem Grundtone und der zweyten und fünf ö 


ten Stufe, und if 


75 entſpringen aus der zweyten Umkehrulg ih⸗ 
rer zufaͤlligen Dreyklaͤnge auch zufällige, 
Sortquartengecorde ; nemlich aus den Droge N 

En h 1 ö 


klangen © e f und g entfpeingen die zufälie | 
den ö ’ 


— a 
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"ch 

1 8 Hy 0 et 9 
gen ede ge und d auf 
deer dritten, vierten und kleinen ſiebenten 
1 zen | 


| ei Anmerkung. I 


8 Aus den harten Dreyklaͤngen entſpringen Sert⸗ 
4 quartenharmonien mit der großen Serte, 
und aus den weichen Dreyklaͤngen de 
alem mit a klei nen Ser Ke eng 


£ 1 
Br N * 

1 Ve 78 
a ” 


| 5 am 38. Ah 

| Im vierſtimmigen Satze wird bey den Ge⸗ | 
a de des Sertquartenaccords der Grundton im 
Einklange oder der um ee | 


Die bormeniſchen Dreytle aͤnge der beyden Ton 

en, und die durch die Umkehrung derſelben da⸗ 
von abſtammenden Ackorde habe ich in weſentlich e 
und zufaͤllige unterſchieden. Um den Sig dieſer 
weſentlichen und zufälligen Aecorde einer Tor art 
auf einmal zu uͤberſehen, kan man ſich folgender 
Vorſtelung bedienen: 


608 


&, 
In 
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In der harten Tonart 

Ey find 

Nu 
weientlihe zufällige 


| 17 
Ger: | Serts Sex⸗Sext⸗ 
Dreyz |tenacz | quarz | Drey⸗ tenac⸗ quarz 


1 
1 


Die Stufen der 


Tonleiter flänge | corde |temacc. | klaͤnge | corde |tenacc. 
auf dem Grund: 78 FF 
tone * 1 e 
Bi Ca), Pe: | e 
auf der zweyten n iR 

Klangſtufe f f 
0 d 
auf der dritten c 5 N c 
Hlangſtake 9 g a 
E e E 
auf der vierten e n 
Klangſtufe a a 
f f 
auf der fünften d | Te | i 
Klangſtufe h e h 
auſ der ſechſten fl e ki 
| Klangſtufe c "DRG 4 
| a STR a 
auf der ſtebenten . g 8 
N Id | e 
ct: | h h 
—— ——— r 


eanfonisendenBerbindung der Töne. 67 


In der weichen Tonart | 
ſind su * 


5 . i 
e \ y j 


— — 
ar 5 weſentliche ji zufällige 
. Ser⸗ Sext⸗ | Ser: Sext⸗ 


Drey: | ten⸗ quar⸗ tenac⸗ quar⸗ 
klaͤnge accorde tenaee. Did tenace, 


Die Siafen der 


Ton! eiter 


Een 1 5 


Auf dem 
Grundtone 


— 


auf der zwey⸗ 


| ten Stufe 1 „ \ 1 1 
auf der dpit⸗ Als, 


| ten Stufe 


IE 


E 


| 15 der Am 1a 
| rg a 


| as der anf 
ten Da 


Kr; der r ſech⸗ 
| ne 


. . 2 


auf 5565 Tell, 
benten Stu⸗ 
4 „ 


a4 
| 
Il N 27 f \ . 
4 15 1 f 6 
0 55 — 
10 } 
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Zbeytes Kapitel. 


Von den diſſontrenden Basindungen 
der ‚Töne, " 


§. 40. 
1 Verbindung der Töne, die dem Gehbre 
W unangenehm klingt, und erſt durch die un⸗ 
mittelbar darauf folgende Verbindung ihren Wohle 
klang erhalten muß, wird eine ebiffonirende Ver⸗ 
bindung 98 VVV 


g. 41. 


Man wird fr aus dem vorigen Abſchute 
. 900 8 daß uns die Natur durch das Mit⸗ 
klingen der Töne den harken barmoniſchen Drey⸗ 
klang, und mit demſelben die vollkommenſte con⸗ 
ſonirende Verbindung der Toͤne zeigte. Harmo⸗ 
niſche Dreyklaͤnge zu bilden, ift alſo das erſte Ge 
ſetz der Natur, in Abſicht auf die harmoniſche 
Verbindung der Töne. Aus drey ſolchen 3 Drama | 
klaͤngen entſtand die vollfommenfte Tonart mit ih⸗ 
rer Leiter, und die Töne dieſer Dreyklaͤnge enthielten 
zugleich drey ähnliche Zuſammenſtimmungen oder 
weiche Dreyklaͤnge; dadurch beſezte die Natur ſelbſt N 
die erſten ſechs Stufen der Tonleiter mit ronſoni⸗ | 
renden Verbindungen. Sollte nun wohl dieſe Ele, 
ge Lehrmeiſterin die Töne einer fo vollkommenen | 
er e und, Or Abſicht von ſolcher Be⸗ 
Mo | 


Waren 
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ſchaffenheit entftehen laſſen, daß die ſiebente Stufe 
| derſelben allein keines conſonirenden Dreyklangs füs 
big ſey? O nein! Dieſe Tonleiter iſt deswegen 
| um fo wunderbarer; denn nachdem die Natur in 
den Toͤnen dreyer harter Dreyklaͤnge zugleich die 
Toͤne zu drey weichen Dreyklaͤngen bildet, zeigt 
| fie uns noch zulezt auf der ſiebenten Stufe der Ton⸗ 
leiter auch einen diſſonirenden Dreyklang, nemlich 


6 h, den man, wegen der in ihm 1 klei⸗ 
nen Terz und verminderten Quinte, den weich 
verminderten Dreyklang nennt, und mit dieſem 
Dreyklange zugleich den Stoff zu diſſonirenden 
Verbindungen der Toͤne. Allein wir haben bey 
der Entſtehungsart der Toͤne geſehen, ep der 
Grundton dieſes Dreyklangs, nemlich der Ton h, 
ein ſolcher Ton ift, der den Grund ſeines Daſeyns 
in dem Tone g hatte, oder den dieſer Ton g mit⸗ 
klingend bewuͤrkte; daher kan dieſer diſſonirende 
Dreyklang keinen diſſonirenden Grundateord der 
Tonart, ſondern nur gleichſam einen Verbindungs⸗ 
accord ausmachen. Geben wir aber dieſer ſieben⸗ 
ten Stufe mit ihrem in der Natur der Tonleiter 
enthaltenen verminderten Dreyklange, ihren natuͤr⸗ 
lichen Grundton, das iſt, „den Ton g, aus wel. 
chen ſie mitklingend entſprungen iſt, ſo entſteht auf 
der 5 85 Stufe dieſer harten Tonleiter die diſſo⸗ 
E 3 0 nirende 


70 J. Abth. II. Abſchn. 2. K. 1 b 


d 
h 


nirende Grundharmonie g, die man bie Septi⸗ | 
menharmonie, oder den Septimenaccord nen- | 
net, und mit ihr zugleich das Urbild aller vier- 
und mehrſtimmigen diſſonirenden Verbindungen. 

Nach dieſem verminderten Dreyklange, und 
nach dem von ihm durch das Unterſetzen feines ei⸗ 


gentlichen Grundtones entſtehenden Septimenaccor⸗ 


de hat die Kunſt andere, dieſem aͤhnliche, und 
in der Tonleiter ſich befindende Verbindungen ge⸗ ö 


bildet, dir wir in nachfolgenden Abſatzen kennen 
lernen wollen. 


Erſter Abſatz. 
Von den diſſonirenden Dreyklaͤngen. 


F. 42. 


a natürliche Beſchaffenheit der harten Tonlei⸗ | 


ter enthält nicht mehr als denjenigen diſſonirenden 
Dreyklang, den wir im vorigen $. haben kennen 
gelernt, und den man ſchlechtweg den vermin⸗ 


8 derten Dreyklang nennet. Er beſteht, wie wirf 
geſehen haben, aus der kleinen Terz und vermin⸗ 
derten Quinte, und hat auf der ſiebenten Klang⸗ 


. 


tiuſe ſeinen Sig. Als h. | 
{ „ 0 * Durch 


„ 
1 | 


Bon den diſſonirenden Drepklängen, 71 


Durch die erſte Umkehrung dieſes verminder⸗ 
ten Dreyklangs, wenn die Terz deſſelben zum 
Grundtone genommen wird, koͤmmt auf der zwey⸗ 
| „ eh EN 


N Ar 5 

ten Klangſtufe der Sextenaccord d zum Vor⸗ 
ſchein, der aus der kleinen Terz und ie = 
te beſteht. 


Wird aber bey der zweyten Umkehrung Hefe. 
ben die Quinte zum Grundtone genommen, ſo ent- 
wickelt ſich auf der vierten Stufe der Tonleiter ein 
Sextquartenaccord mit der übermäßigen Quarte 


und großen Sexte, nemlich f. 


§. 43. 

46 | 

Die weiche Tonart enthält, nach Erhöhung 
ihrer ſiebenten Stufe zum unterhalben Tone der 
Tonart, zwey verminderte Dreyflänge ; den er⸗ 
| 15 


5 \ | d 
ſten, auf der zweyten Stufe der Tonleiter, als h, 
h 


und den zweyten, auf dem unterhalben Tone, gis. 


| „ In 
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In ſo ferne es nun die Umſtaͤnde noͤthig ma⸗ 


chen, mit der Grundſtimme von der ſechſten Stu⸗ 


fe hinauf in den unterhalben Ton zu ſteigen, fo | 
muß alsdenn dieſe ſechſte Stufe erhoͤhet werden, um 
das Intervall der übermäßigen Secunde, 410 4 
wieder die Natur der diatoniſchen Fortſchreitung 
iſt, zu vermeiden. Durch dieſe Erhöhung ent: 


ſteht alsdenn in der weichen Tonart noch zufaͤlliger 


Weis der verm inderte Vicki fs auf der er en 


böten fehften Stufe. ie 


Anmerkung. 


Der verminderte Dreyklang h entſteht in der | 


harten Tonleiter auf der fiebenten Klangſtt 


fe, und indem daſelbſt die ſiebente Stufe \ 
in den Grundton, und die verminderte Quin⸗ 

te eine Stufe abwärtt tritt, erhaͤlt dieſer diſ⸗ 
ſonirende Dreyklang durch den darauf fol⸗ 
genden Dreyklang des Grundtones nicht al. 
lein feine gewoͤhnlichſte und natuͤrlichſte Auf- 


loͤſung, ſondern er bezeichnet auch zugleich 


mit dieſer Auflöͤſung die Tonart, in welcher 
er gemacht wird. Ganz anders aber ver⸗ 
haͤlt ſichs mit 1 nemlichen Dreyklange 

auf 0 


— 
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auf der zweyten Stufe der weichen Tonart, 


denn ſobald diefer Dreyklang aufgelöft wird, 


ſcheint es vielmehr, als wollte durch dieſe 


Tonfolge die weiche Tonart in die harte uͤber⸗ 


hi gehen, anſtatt die Tonart zu be zeichnen. 


er Be 


Der auf dem unterhalben T Tone der wei⸗ 


chen Tonart vorkommende verminderte Drey⸗ 


klang hingegen bezeichnet mit feiner Aufloͤ⸗ 


| ‚fung dieſe weiche Tonart eben ſo gut, als 
ah. jener die harte aa denn Die Sg ge 


ac | 
| Ra EN | 
der Töne gis a iſt der weichen Tonart fo 
3 720 1510 f e | | 
An de 


| natürlich, als die Folge h c der harten 


Tonart iſt. Aus dieſem Geſichtspuncte be⸗ 


trachtet, iſt der verminderte Dreyklang auf 
der ſiebenten Stufe dieſer weichen Tonart 


natürlicher, als derjenige, den fie auf ihrer 


zweyten Klangſtufe enthaͤlt. 


Die fieben te Stufe der weichen T Tonart 
ſezt bey ihrer Entſtehungsart den Hauptton 
e, als ihren Grundton, voraus, und in⸗ 


dem wir dieſer ſiebenten Stufe mit ihrem 


verminderten Dreyklange dieſes e als ihren 


eigentlichen Grundton hinzufügen, entſteht 


5 in 
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in dieſer Tonart auf ihrer fuͤnften Klangſtu⸗ | 
| vi 


Pr 
| | CVP 
fe der Grundſeptimenaccord e, der in allem 
Betracht dem Grunbfeptimenacrorbe der har⸗ | 
ten Tonart 12 0 iſt. e | 


$. 4 


In der weichen Tonart hat alſo der vermin⸗ | 
derte Dreyklang feinen Sitz 
d 

1) auf dem unterhalben Tone, als gis. Die 
erſte eig deſſelben giebt auf der zwey⸗ 


gis 
1 
ten Stufe den Sextenaccord h, und die zwey⸗ 
h 
gi | 
te den Sertquastenaccord d auf der viers 
ten Stufe. 
f 
d 


2) Auf der zweyten Stufe, als h „ beſſen Um ö 
kehrung zu einem Sextenaccorde in dieſer 0 
Tonart auf die vierte, und der hasamabitent 1 

mende 
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mende Sextquartenaccord auf die ſechſte 
Klangſtufe faͤllt. | 
ok c 


„ Be | a 
3) Auf der großen fechften Stufe, als lis. 
Der davon abſtammende Sextenaccord faͤllt 
auf den Grundton, und der Sextquarten⸗ 
| a 4 die dritte Stufe * Tonleiter. 


Wer N | 
9 Bey dem ar Gebrauche der ver⸗ 
minderten Dreyklaͤnge, ſtatt welcher man ſich aber 
lieber der davon abſtammenden Septimenaccorde 
bedienet, wird bey den auf der ſiebenten Stufe der 
harten, und auf der zweyten Stufe der weichen 
Tonart, entweder die Terz oder der Grundton ver⸗ 
voppelt. Die auf der großen ſechſten und ſieben⸗ 
ten Stufe der weichen Tonart vorkommenden ver⸗ 
minderten Dreyklaͤnge aber leiden nicht wohl eine 
andere Verdopplung, als die Verdopplung der 
Terz. 
In den von dieſen Drepklängen abſtammen⸗ 
den Sextenaccorden, die im vierſtimmigen Satze 
oͤſfterer gebraucht werden, als die Dreyklaͤnge ſelbſt, 
wird der Grundton, ſelkter die Serte, verdoppelt. 
In den F die aus den 
| verminderten Dreyklaͤngen entſpringen, die aber im 
vierſtimmigen Satze ag eine damit verbun⸗ 
| bene 
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dene Secunde vorkommen ji muß die Serte ver. 


doppelt werden. 1 
en . 
In dem gaufe einer zelodie wird 5 ein Ton 

zufaͤlig um einen chromatiſchen halben Ton erhoͤ⸗ 
het, theils um der Melodie mehr Zierlichkeit und 
Schwung zu geben, theils aber ar uch zuweilen um 


eine geſchwinde und ungewohnliche Ausweichung 


in eine fremde Tonart zu machen. Durch eine 


olche Erhoͤhung eines Tones bekoͤmmt die gewoͤhn⸗ 
9 86 


lichſte harmoniſche Verbindung ein ganz fremdes 


79 0 80 und die conſonirenden Accorde verwan⸗ 


deln ſi N dadurch Be, in n diſſonirende. So 


8 E 


5 3 


vu, a. bey fig, 1. der Dreyklang in c, 
5 p N 


e 


und bey 66 2 der Sheen in . ver⸗ 


1 


Von den diſſonirenden Dreyklängen. 77 
ö Anmerkung. 

N Im Vorbeygehen iſt zu errinnern, daß in dem 
Satze bey fig. 2. eine enharmoniſche Ver⸗ 
wechslung zum Grunde liegt; denn der Satz 


ſollte abe 1 re ape geſchrieben 
08 werden. 


0 
5 
| 

| 


8 47, 


m nun ee Säße dite berles 
ten zu koͤnnen, hat man Dreyklaͤnge aufgeſucht, 
die theils in der weichen Tonart allein, theils aber 
auch in ihrer naͤchſt werwanten, That e 
een Grund haben. 3 ee Ann 9 


106 


Die brauchbateſten berfelben find, begebe: 
1 Der ſo genannte harte übermäßige Drey⸗ 
Men der auf der drikten Stufe der wei⸗ 
chen Tonart ſeinen Sitz hat, und aus der 
1 großen Terz und übermäßigen Quinte be 
wi ſtehe, 


ng I. Abth. II. Abſchn. 2. K. * r. Abſ. 


4 
ſteht, als c. Bey dem vierſtimmigen Ge⸗ 
S braut deſſelben wird die ae, werbeppeſt 


Alus der ein Umkehrung dieses 9 
0 | 

I Lis . 0 

i entſteht der Sertenaccord e auf der fünften \| 
Klangſtufe der Tonleiter, der aus der groſ⸗ 
ſen Terz und kleinen Sexte beſteht, und 
bey welchem, wenn er vierſtimmig ausge⸗ 
übt werden ſoll, der Grundton 1 N 
werden muß. If 


Durch die zweyte Umkehrung des über- | 
maͤßigen e koͤmmt der Sextquar⸗ 
urn 2 „„ 

i ae | * 
teenaccord gis auf dem daneben Ton zum | 
PVorſchein, der aus der verminderten Quar⸗ 
te und kleinen Serte beſteht. Bey dem 
vierſtimmigen Gebrauche deſſelben hau die 
Seexte verdoppelt werden. 


=: E x > 


2) Ein doppelt verminderter Oteyklang, | 
der in der Vermiſchung der beyden weichen 
Tonarten a und e ſeinen Grund hat, und 

aus 


| 


Ben den diſſonirenden Drepftänge, 79 


aus der verminderten Terz und verminder⸗ 
a 

ten Quinte beſteht; z. B. dis. Dieſer 
Dreyklang wird in Praxi eben ſo wenig, als 
der davon abſtammende Sextquartenaccord 
gebraucht, und iſt blos deswegen zu mer⸗ 
ken, weil der oben angezeigte Sertenagord ö 

dis 
a | 
t der alis der große Terz und uͤbermaͤßi⸗ 
13 gen Br“ beſteht, davon ee, 


3) Ein 1 Drepklg, „ der eben 0 6 weht wie der 
vorige in den beyden weichen Tonarten a 
und e feinen Grund hat, und aus der groſ⸗ 

ſen Terz und verminderten Quinte beſteht, 
und daher der harte or ei Drey⸗ 


dis 
klang ente wird; Ye € h. Sowohl 
dieſer Dreyklang ſelbſt, als auch die durch 
die Umkehrungen deſſelben davon abſtam⸗ 
mende Accorde werden in Praxi gar nicht 
gebraucht, und er wird hier blos deswegen 
bemerkt, weil man den in Praxi bekannten 
et, Terzquartenaccord mit ber übermäßigen Sex⸗ 
e 15 


80 l. Abth. II. sion. 2. K. 2. et 


5 N is 
h 


d. 


em Socher fh 
Von dem Septimenaccorde und Nen \ 


Umkehrungen. 


1 0 \ . RN NR 48. Genn Vor 
n ! 


Septime aus der Natur und Entſtehungsort der 


Tonleiter hergeleitet werden kan, iſt F. 4 T. gezei⸗ 
get worden. Er beſteht aus der großen d Terz, rei⸗ 
nen Quinte, und kleinen Septime, z. E. in der 

25 | 


Wie der auf der fünften Stufe der Harten und 
weichen Tonart vorkommende Accord der kleinen 


te, z. E. k, daraus herzuleiten gewohnt 


te Tonart 95 und i in der as e. 1 
Diurch die erſte Umkehrung dieſes Seprimen⸗ | 


wenn die Terz deſſelben zum Grundkone 


genommen wird, entſteht auf dem unterhalben To⸗ 


ne ſowohl der harten als weichen Tonleiter ein Ac⸗ 
cord, der aus dem angenommenen Grundtone, 


den kleinen Terz, verminderten Quinte, und * 
klel⸗ | 


1 
ji 
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| kleinen Sexte beſteht, und den ı man den Ser 
quintenaccord nennet; z. EC. 


aus dem 1 Septimenacrore aufder fünften Stu 
| 
de 
„ 
fe der harten Tonleiter g entſteht auf der 


\ 4 175 PR . 5 a b u: 0 4 d 
ſiebenten Sue der ne BOB h, 


05 aus 2 Septimenaccorde 8585 der fünften 


| „ 5 
b gis 6 
En der Weiche Tonleiter e entſteht auf 
dem unterhalben Tone der Sextquintenae⸗ 
cord Eis. Me 


rn Vermittelſt ber zweyten Umkehrung biefs | 
Septimenaccords, wenn die Quinte deſſelben zum 

5 Grundtone angenommen wird, entſteht auf der 
zweyten Klangfiufe e eine Beebindung g die aus dem 
eee Grundtone 1 deſſen kleinen Terz, 
3 reinen 


32 Lat II. Abſch. . K. 2. Abſ. 


reinen Quarte, und großen Serte beſteht, n 0 
der Terzquartenaccord genennet wird; z. E. 
1 


Aus dem Septimenaccorde g entfpringt der 
| h | | 
8 
i f 
Terzquartenaccord d und 
. 4 | 
h 
is | 
aus dem Septenenaccorde e entſpringt der 
Lis 
e 
d 


Terzquartenaccord h. 


Durch die dritte Umkehrung unſers Septimen⸗ 
accords, wenn die Septime, oder das diſſoniren⸗ 
de Intervall deſſelben zum Grundtone angenom⸗ 
men wird, entwickelt ſich auf der vierten Klang⸗ 
ſtufe ein Accord, der aus dem angenommenen 
diſſonirenden Grundtone „ deſſen großen Secunde, 
uͤbermaͤßigen Quarte und großen Sexte beſteht, 
und dieſen Accord nennet man den Secundenac⸗ 
cord; + B. | 


Aus | 
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e 
d 
. | 5, A | 
Aus dem Septimenaccorde g entſteht der 
h 
8 5 
SGecundenaccord f, und 
h 
gis 
aus dem Septimenaccorde e entſteht der Se 
Lis 
E 


eundenaccord d. 


So wie eine e auſſer ihren wefent- 
lichen Dreyklaͤngen, aus welchen ſie entſtanden ift, 
noch andere dieſen aͤhnliche Dreyklaͤnge enthaͤlt, 
eben ſo befinden ſich auch in derſelben, auſſer dem 
in dem vorigen $. angezeigten Septimenaccorde, 
noch andere dieſem ähnliche Septimenaccorde, die 
wir als Nachahmungen unſerer Grundſeptimenhar⸗ 
monie anjezt in den sa 0 80 auſſuchen 


| wollen. 1 
b Sa 9. 30, 
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| „ 50% . 
Der erſte dieſer Septimenaccorde e aus 
der kleinen Terz, verminderten Quinte und klei⸗ 
nen Septime und zeigt ſich in der harten Tonart 
| Ar a 
5 8 
auf dem unterhalben Tone, als h, und in der wei⸗ 
chen Tonart auf der zweyten und großen ſechſten 
u a ie 9 5 | 
| f e 
Stufe, als h und fis. 1 
Die erſte Umkehrung dieſes Septimenaecorde | 
giebt einen Sextquintenaccord, der die kleine Terz, 
reine Quinte und große Serte enthält, und hat 
ſeinen Sitz 


15 1 in der e Tonart . der weren Ringe 
h 


ſtufe, als d 
2) in der weichen Tonark, 


SEN 


x 


. 
a 
EL 
4) a auf der vierten Stufe, a / als PR 
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b) auf dem Grundtone, nemlich a. 
Durch die zweyte Umkehrung entſteht ein Terz⸗ 
quartenaccord, der aus der großen Terz, uͤber⸗ 
| mäßigen Duarte und großen Serte beſteht, und 
zwar | u 

= in ber harten d Tonart, aufder vin ang⸗ 


h . 
a 
ee, als f, 
7» in der weichen ana 
| 4 
5 5 h 
e 3 2 
N » auf der keien fen Su ven f, 
an W | | 
8 
fis 
€ 


b) auf der beiten Stufe, nemlich 8 


Wermtelt der deitten Umkehrung dieſes Sep⸗ 
timenaccords entſpringt ein Secundenaccord, der 
die große Secunde, reine Quarte und Feine Ser⸗ 
te in a bebt, nemlich . 

F . a 1) in 


86 1. Abth. II. Abſchn. 2. K. 2. | 
3) in der er Tonart auf der ſechſten Klang⸗ 
a 
nn 
= ſtufe, als a, 
>) in der weichen Tonart 


a) auf dem Grundtone, a, und 


€ 
a 
fis 
b) auf der fünften alfa, n ex 


. 31. 1 

Ein anderer aus der kleinen Ken, reinen 
Quinte und kleinen Septime beſtehender Septi, 

menaccord zeigt ſich 
1) in der harten Tonart 

| 0 

a 

a) auf der zweyten Klangſtufe, als d 


51 


b) auf der dritten Klangſtuße, als e, | 
| co auf 
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2 


8 
c) auf b. der ſechſten Klangſtufe, W a, 


2) in der weichen Tonart 


0 O & 00 


0 auf dem Grundtone, als 


b) auf der vierten Klangſtufe, als d. 
Aus der erſten Umkehrung dieſes Septimen⸗ 
g accords entſpringt ein Sextquintenaccord, der aus 


der großen Terz, reinen Quinte und großen Sexte 
beſteht, und dieſer hat ſeinen Sie“ 


1) in der harten Tonart, 


RO a. 


10 m der vierten Stufe, als f. 


e 
d 


h 
0. 46 ber fünften Stufe, als g, und 


sa , 
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2 | | ER RR 2 
| g 
| Ä | | 5 
c) auf dem Grundtone, c, 
3) in der weichen Tonart, a 1 
* i 2 
. 
9 ER 
) auf der dritten Stufe, als o, und 
| d 
. C 
A 


b) auf der kleinen ſechſten Stufe „ als f. 


| Die zwepte Umkehrung dieſes Septimenac⸗ 
cordes giebt eine Terzquartenharmonie, welche die 
kleine Terz, reine Quarte und ede Serte ent: 


halt, und zwar 5 e 4 
1) in der harten . „ 5 
| f 
45 
C \ 
3) auf der ſchſten Stufe, als a. 8 
S8 Al 
55 
5 | d 
b) af der arg Stufe, h und | 
c) auf ö 
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0 
a 
) auf der dritten Stufe, e, 

2) in der weichen Tonart, 1 

| 0 

5 

a) auf der fuͤnften Stufe, als e, 

da, 


0 
b er en Grundtone, als a. 


Dr durch die dritte Umkehrung dieſes Sep⸗ 
ktimenaccordes entſtehende ee der 
die große Secunde, reine Quarte nnd große en 
te enthaͤle bat ſeinen Sig 


1) in der barten Tonart, h 


ni 
f 
1 
a), uf dem Gent, ; als 7 
8 
ce 


» ‚auf der e See, als d und 
5 5 „„ en 
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ei. 


8 Ä | 
| 2 auf ber fünften Stufe „ als K I; 
a) in der weichen Tonart, 9 
1 | ı e| 
| 8 
' „%% VV, a 63 4 
a) auf der kleinen ſiebenten Sufe, als g 
und | | 

& 
1 | 

rd 

b) af der dritten en, als e. 


| gr 52. 6 
Sowohl die orte als die weiche Tonart ent⸗ 
haͤlt > eine Seprimenbarmonie, die aus der 


großen Terz, reinen Quint und großen Septime | 
beſteht, und zwar 
1 die harte Tonart, | | 
8 | 

u. 1 35 
2) auf dem Grundtone, als o 
W | b) auf 
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2 


» ane der vierten Stufe als f 
2) Die. weiche Tone; en | 
4 
& 


A | 8 
a) auf der dritten Stufe, als e 


b) auf der kleinen ſechſten Stufe, 
| Die er ſte Umkehrung dieſes . 
giebt einen Sextquintenaccord, der aus der kleinen 
Terz, reinen Quinte und kleinen Serte 5 
und hat feinen Sitz 


1) in der harten Tonart, 


e 
| h 
’ 5 8 
u auf der dritten Stufe, ale» 
| b) auf 
0 Dieſer Septimenaccord koͤmmt in der weichen 


Tonart, ausgenommen in dem Falle, wenn 


eeine Reihe von lauter Septimenascorden ge: 
macht Bu ſelten vor. 
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5 

in | 

b) auf der ſechſten Stufe „ als a ö 

2) in der weichen Tonart. 
h | 

g | 

» uf der ffn Sue, als e unn? | 

5 75 
us | 

ei, 0 | 


b) auf dem Grundtone ; als . 


| Wermittelf der zweyten Umk ehrung beſelben 
eutſtehe ein 2 Terzquartenaccord, der die große Terz, 
reine Quarte und große Serte enthalt 5 und eile | 


a in Der harten Tonart „ 
1 

a) auf die fuͤnſte Stufe, als g | 
a | 

b) auf den Grundton, als 
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3) in der weichen Tonart, N e 
C 
5 oh 
| a) auf die unerhoͤhte ſiebente Stufe, als g 
| 9 1 a 1 
f 
6 5 


» auf die dritte Stufe, als 5 


Durch bie dritte Umkehrung dieſes Accordes 
der großen Septime koͤmmt ein Secundenaccord 
zum Vorſchein, der aus der kleinen Secunde, 
reinen Quarte und kleinen Sexte hee „und 
zwar | 


9 in der barten Tot, 


8 
355 
te N 8 
a2) auf der fiebenten Stufe, als h 
N NR 5 e NS 
N & \ 
1 
b) auf der dritten Su a als e 
2) in der weichen Tonart, | 
us 5 
8 © 
0 


00 fer der joonen Stufe, ; als h 0 
b) auf 
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b) auf der fuͤnften Stufe, als e. 


b. 53. 
Außer den angezeigten , 
welche ſich in beyden Tonarten zugleich befinden, 


enthält die weiche Tonart für ſich allein noch fal | 


gende: 


1) Den aus der kleinen Ki verminderten 
Quinte und verminderten Septime beſtehen⸗ 


den Accord, den man den Accord der ver⸗ 
minderten Septime nennet, und zwar auf 
dem unterhalben Tone der weichen Tonart, 


d 
h 
als gis. 


Durch die erfte Umkehrung dieſes Aecor⸗ 
des entſteht auf der zweyten Klangſtufe der 


gis 

f 
d 9 

Serxtquintenaccord h, der die kleine Terz, 
verminderte Quinte und große Sexte ent⸗ 


hält; und die zweyte chen deſſelben 


gebe 
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giebt auf der vierten Stufe den aus der klei 
nen Terz, uͤbermaͤßigen Quarte und großen 

1 
Faß gis 

Serte beſtehenden Terzquartenaccord d. 
Vermittelſt der dritten Umkehrung dieſes ver- 
minderten Septimenaccords entwickelt ſich 
der Accord der uͤbermaͤßigen Secunde, in 
Begleitung der uͤbermäßigen Quarte und 
großen Sexte, auf der ſechſten Klangſtufe, 

d NM en 


13 
is 

nemlich f 

5) Den Accord der großen Septime, in Be⸗ 

gleitung der kleinen Terz und reinen Quinte, 
auf dem Grundtone der weichen Toni 18 


gis 


als a. Dieſer Accord ſelbſt wird ſelten, 
und die durch die Umkehrungen deſſelben da⸗ 
von abſtammende Accorde werden gar nicht 
gebraucht. Der Accord aber iſt hauptſaͤch⸗ 
lich deswegen zu bemer ken, weil bey dem 
Gebrauche deſſelben die große Septime je⸗ 
derzeit über ſich aufgeloͤßet werden muß, = 0 
weil 
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weil von dieſer Septime eine über ſich auf 
loͤßende None entſpringt. 


3) Einen aus der großen Terz, übermäßigen 
Quinte und großen Septime beſtehenden 
Septimenaccord auf der dritten Stufe der 


. gis 
e 

weichen Tonart, z. E. c, der ſelten gebraucht 
wird, und von deſſen Umkehrungen man 
keinen Gebrauch macht. 


e §. 54. 


Aus den auf die Vermiſchung der bade 
Molltonarten a und e ſich gruͤndenden Dreykla aͤn⸗ 
gen werden noch folgende beyde Septimenaccorde 
hergeleitet, | 


1) ein aus der großen Terz, verminderten 
Anuinte und kleinen Septime beſtehender 
5 | a a 

a 
diis 
Septimenaccord, 3. E. h. Dieſer Accord 
ſelbſt iſt gar nicht gebraͤuchlich, wohl aber 
der eee mit der uͤbermaͤßigen 
| Quarte 
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Duarte und Sun ; welcher durch bie zwey⸗ 
dis 
ng 


te Umkehrung deſſdber entſteht, nemlich 5 


2) Der Septimenaccord, der aus e 
derten Terz, verminderten Quinte und ver⸗ 
4 
0 
minderten Septime beſteht, als dis. Auch 
dieſer Accord wird gar nicht, und nur der 
durch die erſte Umkehrung davon abſtam⸗ 
mende e e mit der uͤbermaͤßi⸗ 
dis 
er 
| | a 
gen Serte, nemlich f, wird gebraucht. 


| K 58. 
Um den Sitz aller in der harten Tonart be⸗ 
findlichen Septimenaccorde und ihrer Umkehrungen 
auf einmal zu uͤberſehen, kan man ſich folgender 
Tabelle bedienen. 


Die in jedem Fache der Sertquinten« K er | 
quarten⸗ und Secundenaccorde beygefuͤgte Zahl 
i beige die Stufe der Tonleiter an, auf welcher der 

G Stamm⸗ 
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Stammaccord derſelben ſeinen Sitz hat. So be⸗ 
zeichnet z. E. die Zahl 6 in dem erſten Fache der 
Serxtquintenaccorde, daß der in felbigen befindlie | 


a 
5 
che Accord o, der auf dem Grundtone vorkoͤmmt, 
15 i e g b g 0 | 
e 
c 


von dem eie need a auf der hl 
Klangſtufe abſtammet. | | 


| Dir 1 
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a Klangſtufen der Ton⸗ Sevtis | Serie | Terre Sceun⸗ 


menacz [quinten=|quartene] deracz 


leiter IJ borde | accorde acecorde | corde. 
Auf dem Grundtone Coder h a (60 a(gla (2 
auf der erſten Stufe hat] 8 8 a 
feinen Sitz der ⸗ e e e d 
3 8 8 * c 
e / c h (7h (5 h (3 
Auf der zweyten Stufe] 2 a g g 
D f f F e 
* e d 
f | d C 14 e. (6 c (4 
Auf der dritten Stufe h | h a a 
E STE 3 8 E: 
©; ER: 5 
| e 4 (2 d 7d 
Auf der vierten Stufe e ei Th h 
F 2 2 a 
| ** 
e le (1 e (@ 
Auf ber fünften Stufe | d d 0 e 
77 4 h h h a 
5 8 8 7 
we; 8 (4 Ff 
Auf der ſechſten Stufe | © i 
. £ c 2 KR 
3 \ 8 a a 
a 8 IS 5 9 (X 
Auf der ſiebenten Stufe k f e E 
H d d d N: 
| h h h h 


S 
0 
3 
3 
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100 Anmerkung. en 
Eine anch Tabelle uͤber den Sitz der in der 

weichen Tonart befindlichen Septimenaccorde 
und ihrer Umkehrungen, „ nach der gege⸗ 


benen Anleitung, zu aa SE 0 | 
dem Anfaͤnger ſelbſt. 


| Dritter Abſaz. 
- Vom Nonenaccorde. 


S. 56. 


Das Urbild eines "RR entſtand, 
wenn wir der ſiebenten Stufe der harten Tonart, 
mit ihrem in der Natur der Tonleiter liegenden 
verminderten Dreyklange denjenigen Ton unterfeze | 
ten, aus welchem ſie entſprungen iſt. 


Durch dieſe Maxime, einer diſſonirenden 
Verbindung, deren Grundton nur ein mitklingen⸗ 
der Ton iſt, ſeinen eigentlichen Grundton unter⸗ 
zuſetzen, welcher den Grundton einer ſolchen diſſo⸗ 
nirenden Verbindung mitklingend hervorgebracht 
hat, erhalten wir, wenn wir ſie weiter anwenden, 
noch verfehiebene Arten En Verbindungen. | 


d g 
he 
8 


8 Die Grunbtöne der W 4% 4 
und 


1 85 FAR, WR 
Vom Nonenaceorde. -IOI 


3 1 1 


und h ſind ſolche Töne, die in ihrer Entſtehungs⸗ 
art andere vorausſetzen, von welchen fie mitklin⸗ 
gend bewuͤrket wurden; ſezt man nun diejenigen 
Toͤne unter die Grundtoͤne der angezeigten Septi⸗ 
| menaccorde aus s welchen fie mitklingend e 


e 4 neh 


gen ‚ind; nemlich c f g, ſo Pe 
nirende Verbindungen die aus der Terz, Quinte, 
Septime und None beſtehen, und Nonenaccor⸗ 
de 0 werden. A 


8. 5 7. 


DH der weichen Tonart entſtehen d die a 
accorde auf eben die Art; denn die Gkundtöne 
e e ee e e e 
der beyden Septimenaccorde und gis ſilm ſolche 
Toͤne, die in der Entſtehungsakt dieſer Tonart 
die beyden Haupttoͤne d und e vorausſetzen, und 
wenn dieſe jenen untergeſezt werden 2 10 Ente 
| die 9 5 Nonengccorde 10a 6 
| G 3 e en 
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e . 

C d 

a h 

| pe d A 
e 
§. 58. 


Da der Nonenaccord ſeinem Urſprunge nad 
fünfftimmig ift, fo wird bey deſſen Gebrauche im 
vierſtimmigen Satze ein Intervall aus been | 
. „und dieſes ah 


Entweder bis Quinte f m da bleibt ein u Sat, 
der aus der Terz, Septime und None be⸗ | 
ſteht, und der b e EEE 

7 


0 a a 
ir d 0 
ag | 


genennet wird; 3. E. g oder e. 


Oder die Septime, . alsdenn enthalt die 
Verbindung die Terz, Quinte und None, 
und wird wegen ihres öftern Gebrauchs der 
e Nonendccard genennt. Z. B. 


55% gis 
857 oder e. 


1 Anmer⸗ 
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Anmerkung. 


Bey dem altihntger Gebrauche des Nonen⸗ 
accords wird die Terz nur im Falle der Noth 
ausgelaſſen; geſchieht es aber, fo bleibt ei- 

ne Verbindung, die aus der Quinte, Sep⸗ 


a. 5 
e e 
dv. ch 


time und None beſeht „ z. E. g oder e. 


N, 75 ar $. 59% 

So wie man den Ge ee auf 
den uͤbrigen Stufen der Tonleiter nachahmt, ſo 
geſchieht es auch mit dem Nonenaccorde. Man 
kan denſelben auf allen Stufen der Tonleiter aus⸗ 
üben, wo es die Bequemlichkeit der Fortbewegung 
ſeiner Intervalle erlaubt. Die große ſechſte, und 
kleine und große ſiebente Stufe der weichen Ton⸗ 
art ſind die unſchicklichſten zur Ausübung des No⸗ 
nenaccords. f 


Die beyden A ethaten a m 
gemeine EN A | 


d 
8 
. 
0 


1 die harte ne 
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i n e d ee e 

0 E is te 

„ e e gi 
2) die weiche Tonart a he def, | 
und, wenn in felbigen ſtatt der Quinte die Septi⸗ 
me gebraucht wird, folgende Nonenſeptimenac⸗ 
corde; | | a 


"ide iv a. 
nu c des va, 
| ,, 
1) die harte Tonart O de f g a h 
N | | Dede 
(g) (gis) a h c d 
15 V 
2) die weiche Tonart, a h e d e. 
G. 60. | 
Aus dem Accorde der großen Septime auf | 
gis | 
e | 
dem Grundtone der weichen Tonleiter a entſpringt 
1 gis 0 
e 
E 
der Maud be ö beiten 9 None £ Diefe | 


über- 
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übermäßige None wird ſelten anders als zur Zier⸗ 
| e der Melodie Mhrautcht 


§. 61. 


| Aus der Umkehrung des Nonenaccords eite 
e e en je Verbindungen, die theils an und 
fuͤr ſich unbrauchbar ſind, theils aber auch ſolche, 
die zwar ihrer Natur nach gebraucht werden koͤn⸗ 
nen, aber in Praxi nur im Durchgange gebraͤuch⸗ 
lich find. Von der erſten Art ſind die Saͤtze, wel- 
che aus derjenigen Umkehrung des Nonenaccords 
entſtehen, in welcher die None ſelbſt zum Grund⸗ 
tone angenommen wird, weil in ſelbiger die No- 
ne und Septime einander dergeſtalt in den Wurf 
kommen, daß eines von beyden Intervallen wi⸗ 
der ſeine Natur aufgeloͤſet werden muͤſte, wenn 
man davon Gebrauch machen wollte. | 


Von der zweyten Art aber find diejenigen Ac⸗ 
corde, die aus den beyden erſten Umkehrungen, 
ſowohl des gemeinen Nonenaccords, als auch des 
Nonenſeptimenaccords, entſpringen. 


Wenn man z. E. in dem gemeinen Nonenac⸗ 
E l ' 5 
d 
„ Li, | 
corde g die Terz als Grundton anninit, ſo ent⸗ 
ne ein Accord, der aus der Terz, Sexte und 
G 5 * 
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a 
8 
1 
Septime beſteht; z. E. h. In dieſem Accorde 
entſpringt die Serte aus der Umkehrung der Terz 
und iſt alſo urſpruͤnglich conſonirend. Wir wer- 
den in der Folge dieſen aus Terz, Sexte und Sep⸗ 
time beſtehenden Satz auch als einen Terzdecimen⸗ 
accord kennen lernen, in welchem die Serte ur⸗ 
ſpruͤnglich diſſonirend iſt; im Fall man alſo von 
dieſer Umkehrung des Nonenaccordes Gebrauch 
machen wollte, muͤſte man ſich hüten, dieſe bey- 
den Accorde nicht mit einander zu vermengen. 


Die zweyte Umkehrung des gemeinen Nonen⸗ 
:geeords, wenn die Quinte deſſelben als Grundton 
angenommen wird, giebt einen Sextquintenaccord 


8 
mit der Quarte; z. E. d. 


Aus der Umkehrung des Nonenſeptimenae⸗ 
a 
f 
eords, z. E. g entſteht, wenn die Terz als Grund⸗ 
ton angenommen wird, ein Accord, der die Quin⸗ 
Ma te, 


—— 


Vom Nonenaccorde. 107 
8 


0 te, Serte und Septime ausmacht, als h. Wird 
aber die Septime als Grundton angenommen, ſo 
beſteht der Accord aus Secunde, Terz und Quar⸗ 


8 
a a, | 
te, als f. Soll dieſer Satz brauchbar werden, 
ſo muß man die Quarte deſſelben weglaſſen! und in 
nur dreyſtimmig ausuͤben. 


| 69.03, 

Man wird nun im Stande feyn , den weſent⸗ 
lichen Unterſchied zwiſchen der None und Secun⸗ 
de einzuſehen. Die Secunde entſteht aus der 
eee der ee wenn z. B. der 75 | 
; fi 


timenaccord g dergeſtalt umgekehrt wird, daß 
das diſſonirende Intervall, oder die Septime deſ⸗ 
h 


ſelben, in die Grundſtimme geſezt wird, als f, 
ng | 0 
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Kilt a | 
fo diffoniren die beyden Töne f gegen einander 
als Secunde, oder dergeftalt, daß der Grundton 
f die Diſſonanz iſt, welche vorbereitet und aufge⸗ 

ee 
loͤſet werden muß. In dem Nonenaccorde k 


diſſoniren die beyden Töne f gleichfalls gegen ein⸗ 
ander, aber fo, daß der Ton g das diſſonirende 
Intervall iſt, welches vorbereitet und aufgeloͤſet 
L 

N \ 9 85 
werden muß, weil es die Septime des Accords a 
iſt, die durch das Unterſetzen des Tones f zur No⸗ 
ne wird, und eben die Behandlung erfordert, die 
ſie als Septime hatte. Weil nun die gegen den 
Grundton diſſonirende Secunde auf eine andere 
Art entſteht, und ein ganz anderes Tractement er⸗ 
fordert, als diejenige Secunde, bey welcher der 
Grundton ſelbſt gegen die zweyte Stufe, die er 
uͤber ſich hat, diſſonirt, ſo unterſcheidet man die 
erſte, weil ſie gegen ihren Grundton in der Ent⸗ 
fernung von neun Stufen entſpringt, von der zwey⸗ 
ten, die durch Umkehrung der Septime zum Vor⸗ 
ſchein koͤmmt, durch den Namen der None. 
| Vier 


0 


* M 109 
Vierter Abſatz. 
Von dem Undecimenaccorde. 


9. 63. 


J. dem vorigen Abfage haben wir geſehen, wie 
aus einigen Nachahmungen des Grundſeptimenac⸗ 
cords, deren Grundtoͤne nur mitklingende Toͤne ſind, 
durch das Unterſetzen ihres eigentlichen Grundtones 
Nonenaccorde entſtanden ſind. Es finden ſicht in 
den beyden Tonleitern mehr dergleichen Dreyklaͤn⸗ 
ge, die einen ſolchen Grundton haben, der mit⸗ 
klingend in einem andern Tone entſtanden iſt. Von 


© 
. 
| | 5 | 5 
dieſer Art iſt z. B. der Septimenaccord d in der 
e 1. 
| f d 


barten, und h in der weichen Tonart, 

Der Ton d, der hier als Grundton des Sep⸗ 
9 2 | 

ch 1 | 
timenaccords d gebraucht iſt, entſtund in der har⸗ 
ten Tonart mitklingend als Quinte in dem Tone 
2, und ſezt alſo in feiner Entſtehungsart dieſen 
Ton 
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Ton g und das zugleich mitklingende h voraus; 


| d 


fo wie der Grundton des 5 h in 
der weichen Tonart in ſeiner Entſtehungsart die 
beyden Toͤne e und g oder gis vorausſezt. Fuͤgen 
wir demnach einem ſolchen Septimenaccorde dieje⸗ 
nigen Toͤne hinzu, die der Grundton deſſelben, 


ſeiner Entſtehungsart gemaͤß, vorausſezt, z. E. 


„„ 
1 
a T h 
1 
„„ 
in der harten Tonart g oder c und in der wei⸗ 
9 id | | | 
„ 
. 
h . 5 
gis 


chen e oder a, ſo entſteßt eine ſechsſtinmige 
diſſonirende Verbindung, die aus der Terz, Quin⸗ 
ö fer | 


* Der Ton g wird hier nicht als San el j 
fondern als ein im Grundtone c N | 
Ton betrachtet. e ee 


IN 


— 


1 
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te, Septime, None und Undecime beſeht, und 
der Undecimenaccord genennet wird. N 


F. 64. 

Dieſer Accord, der an ſich ſelbſt wegen der Zu- 
ſammenkunft zu vieler Diſſonanzen unbrauchbar ift, 
ſerhaͤlt feine Brauchbarkeit durch Auslaſſung eini- 
ger Intervalle. Denn wenn man f 

* aus demſelben die Terz, Septime und None 
weglaͤßt; fo entſteht der in Praxi fo oft vor⸗ 
kommende dreyſtimmige Accord, der aus der 
Undecime und Quinte beſteht, und unter dem 

Namen des Quintquartenaccords bekannt iſt. 


. 
€ # 
Z. E. g oder c. 


5 Bey dem 0 Gchranch b dieſes 
Accords, der am gewoͤhnlichſten auf der fünf- 
ten Klangſtufe und auf dem Grundtone der Ton⸗ 
Letter ausgeuͤbet wird, muß der Grundton oder 
auch die Quinte verdoppelt werden. 


Aus der Umkehrung dieſes 5 

Undecimenaccords entſßr 

4), wenn die Quinte zum Grundtone angenom⸗ 

men wird, eine Verbindung, welche die 
Quarte und Septime enthält, und die haupt⸗ 
ala auf der Bm Stufe der Tonleiter 


zur 
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zur Auf haltung des Sertquartenaccords 


| „ C | 
Heime wird. Z. E. g. Im vierſtim⸗ 
migen Satze wird bey dem Gebrauche deſ⸗ 
ſelben der Grundton verdoppelt. 2 


b) Wird aber die Undeeime oder Quarte zum 
Grundtone angenommen, ſo entſpringt der 
bekannte, aus Secunde und Quinte beſte⸗ 
hende Accord, welcher der Secundquin⸗ 
tenaccord genennet „ und hauptſaͤchlich auf 
dem Grundton oder der vierten Stufe der 
9 0 


Tonleiter gemacht wird; z. E. c oder k. 
Weil in dieſem Accorde die Undecime oder 
die Diſſonanz in der Geſtalt einer Secunde 
zum Vorſchein koͤmmt, ſo muß in dem vier⸗ 
ſtimmigen Satze entweder die Quinte, oder 
der oberſte Theil nn Secunde verdoppelt, j 
werden, | 


4 Wenn aus dem Undeeimenaccorde die Leg 
Hund Septime ausgelaſſen wird, ſo bleibt ein 
Accord 


* Nach der Bemerkung des Herrn Bachs, in 
deſſen Verſuch uͤber die wahre Art das 
Clavier zu ſpielen. Theil 2. Cap. 15. . 3. 
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Accord, der aus der Quinte, None und Un⸗ 


2 W N 
Fern, A 8. 
e s C 9 
. g i eee 795 * 5 21 abi d 
af & „ 9 * N L h ’ 1 
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becime ober e beſteht; 3. E. g oder c. 
Sein Sitz iſt eigentlich der Grundton, und die 
fünfte Stufe der Tonleiter, er kan aber auch 
gelegentlich auf andern Shen derſelben aus⸗ 
geuͤbt werden. 


5 3) Wirft! man bie 1 Dei und Quint aus 1 Un- 
becimenaccorde weg : ſo beſteht der Accord aus 


der Septime, None und Undecime; z. E. g 
f | > 
d 

oder 8. i 2 BE, eee 725 


a Wird die Terz und None aus dem undecl⸗ 
menaccorde weggelaſſen, ſo enthaͤlt die Verbin⸗ 
dung die ne Span und hee 

f i 


Be 


8. € 8 oder 85 ee 
N N n ; 
2 Wenn 
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* 
5 


Er 


H FAR 2 
3 


der Tonleiter, woſelbſt die Septime klein iſt, 


5 Umkehrung drey brauchbare Accorde; und zwar | 


| 5 b) Wird die Septime als Grundton geſezt, Ä 


„bindung, welche aus der Seeunde, Duar- 


W ; 8 { 22 1 
74 1 . 4 4 4 4 * 8 D u»; d 2 4 J k | 
; 


Wenn dieſer Accord auf der fünften Stufe | 


gemacht wird, fo entftehen von ihm durch die 


a 


a) „wenn die Quinte als Grundton geſezt 
f wird, eine Verbindung „ die aus der Terz, | 
f 8 9 


. 


Qiuarte und Septime bach, 3. E. d. 


ſo koͤmmt ein Accord zum Vorſchein, der 
die Secunde, Quinte und Serte enthalt; 


2 


; 4 


c) Bird abe die Unpeeime oder Quote als N 
Grundton geſezt, fo entſpringt eine Ver⸗ 


% * 1 8 2 

n 5 14 

| DR I 1 a I 
0 3 1 = 

4 * 4 1 


te und Quinte . „3. € . 


Sobald dieſer Accord dreyſtimmig aus⸗ | 
geübt, und aus demſelben der oberſte d Theil | 
der Secunde ausgelaffen wird, fo koͤmmt 

eine 


N 
| 
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eine Verbindung zum Vorſcheine, die aus 


der Quarte und Quinte beſteht, die man 
aber keinesweges mit dem bey 1) angezeig⸗ 
ten Undecimen⸗ oder fo genannten Quint⸗ 
quartenaccorde vermengen darf; denn bey 
jenem iſt die Undecime allein die Diſſonanz, 


die vorbereitet und aufgeloͤſet werden muß. 
Hier, in dieſem umgekehrten Accorde aber, 


ſſonanzen enthalten, erſtlich die 


Quarte 2 welche gegen die Quinte diſſonirt, 
und zweytens die durch Umkehrung der Sep⸗ 
time zum Grundton gewordene Secunde; 


daher wird bey dem Gebrauche deſſelben erſt 
der Grundton, als die Hauptdiſſonanz, aufs 


geloͤſt, und die Quarte und Quinte wer⸗ 


den dadurch in einen Sextquintenaccord ver⸗ 


g wandelt, welcher alsdenn wieder nach einen 


Art aufgelöſet wird. 


0 Wenn aus dem Undecimenaccorde die Sept 


me und None ausgelaſſen wird, ſo koͤmmt ein 
aus Terz, Quinte und Undecime beſtehender 


0 
h 


| | 5 zum Vorſchein „ z. E. g, der aber wegen | 


* - 
Mine 


4 


er zu nahen Zuſammenkunft der Nebendiſſonan⸗ 
Bu nicht fuͤglich gebraucht werden kan, und 
nur deswegen zu merken iſt, weil durch die er⸗ 


2 e ſte 


7 
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ſte Umkehrung deſſelben, wenn die Terz zum 
Grundton genommen wird, ein brauchbarer 

Accord entſpringt, der die Terz, Serte und 


None enthaͤlt, z. E. n. 
a | | $. 65. 4 b 

Zu Ende des vorigen Abſatzes haben wir den 
weſentlichen Unterſchied zwiſchen der None und 
Secunde kennen e und nun ſind wir im 


und Duar te gleichfalls einzufehen, | 


Die gegen den Baß ſtehende Quarte entſtund 
einmal durch die zweyte Umkehrung des harmoni⸗ 
ſchen Dreyklangs, wenn nemlich die Quinte deſſel⸗ 
ben als Grundton geſezt wird; das zweyte mal 
aber durch die zweyte und dritte Umkehrung des 
Septimenaccords, und alſo in beyden Faͤllen, 
durch die Umkehrung der Quinte. Die Undeci⸗ 
me hingegen entſteht aus der Septime durch Hin⸗ 
zuthun eines andern Grundtones unter den Grund⸗ 
ton des Septimenaccords, und behaͤlt daher auch 
die Eigenſchaft der Septime, das iſt, ſie muß als | 
eine urfprüngliche Diffonanz behandelt, oder or⸗ 
dentlich vorbereitet und e Pee. Eupen ö 
werden, | 1 

Fin | 


— 


. 0 5 0 Fuͤnfter Abſatz. 
| Von dem Terzdecimenaccorde. 
8. 66. 


Wenn der Grundton eines Nonenaccords ein 
ſolcher Ton iſt, der als Quinte in einem andern 
Tone mitklingt, und man fuͤgt demſelben diejenigen 
Toͤne hinzu, die er in ſeiner Enkſtehungsart vor⸗ 
ſausſezt, ſo e iſteht ein Accord, in welchem alle 
Stufen der Tonleiter harmoniſch verbunden ſind, 
und der in ſeinem ganzen Umfange eben ſo unbrauch⸗ 
bar iſt, als der Undecimenaccord, aber wegen der 
durch Auslaſſung einiger Intervalle von ihm ab⸗ 
ſtammenden, und hauptſächlich in Orgelpuncten 
gebrauch! ichen Accorde bemerkt werden muß. 


Von dieſer Art find die Örunbtöue. der been 


102 E 
MM „ B 
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i 


Nonenaccorde g und d. Denn der Ton g kan 
als ein mitklingender Ton des Grundtones c be- 
trachtet werden, und ſezt alſo dieſes c und das mit 
dem g gemeinſchaftlich mitklingende e voraus; und 
der Ton d entſtund gemeinſchaftlich mit dem Tone 
h mitklingend in dem Haupttone g. Setzen wir 
unter die Grundtoͤne dieſer beyden Nonenaccorde 

EL H 3 dige 
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diejenigen Toͤne, die ſie in ihrer Entſtehungsart 


6050 004 z. E. c g ſo entſteht ein Ac⸗ 


cord, der aus der T Terz, Quinte, Septime, No⸗ 


ne, e und Terzdecime beſteht, und der 


Terzdecimenaccord genennet wird. 
$. 67. 


Durch die erſte Umkehrung eines bamenſche | 


Dreyklangs entſtund in der Harmonie das Inter⸗ 


voll der Sexte als eine Conſonanz. Hier entſteht 


das Intervall der Serte gegen die Grundſtimme 


in der Entfernung von dreyzehn Stufen als Diffo- 
nanz, weil es die None iſt, die durch einen an⸗ 


dern untergeſezten Grundton zur Sexte geworden, 
und alſo urſpruͤnglich diſſonirend iſt; daher unter⸗ 


ſcheidet man dieſe urſpruͤnglich diſſonirende Sexte 


von der conſonirenden durch den Namen der Terz⸗ ö 


decime. 
N 8670 


Die von dem Terzdecimenaccorde durch Aus- 
laſſung einiger Intervalle deſſelben entſpringenden 
und in Praxi gebräuchlichen Accorde ſind folgende: 


1) Wenn 


Vom Terzdecimenaccorde. 119 


1) Wenn man aus ſelbigen die Quinte, No⸗ 
ne und Undecime weglaͤßt, fo bleibt ein Ac— 
cord, der die Terz, Septime und Terzde⸗ 

| e 
| f 3 
N 2 h 
eime oder Sexte enthaͤlt, z. E. g, der ei⸗ 
gentlich nur in Orgelpuncten auf der fünften 
Stufe der Tonleiter gebraucht wird. 


5 0 Wirft man aus dem Terzdecimenarcorde 

die Terz, Quinte und None weg, ſo bleibt 

eine Verbindung, die aus der Septime, 

15 

C 

Andere ach 8 beet, * E. g, 

und die gleichfalls auf der fuͤnften ARE der 
Tonleiter gemacht wird. 


0 Wird aus dem Terzdecimenaccorde die Terz, 
Quinte und Septime ausgelaſſen, ſo ent⸗ 
haͤlt der Accord die None, Undecime und 
Terzdecime, oder die None, Quarte und 

Serte, und wird gemeiniglich nur auf der 

f Bu Stufe der harten und weichen / oder 

H 4 auch 
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auch zuweilen auf dem Grundtone der wei⸗ 


5 h 
chen Tonart gemacht, z. E. a. 
Anmerkung. | 
Dan vs er baren j biefen Accord mit dem 
KV, . 


d 
bekannten Secundenaccorde a zu vermen⸗ 
gen, der aus der Umkehrung des Septimen⸗ 
C ͤ f i | | 
f 
d 
accords h auf der fiene Stufe der har⸗ 
ten, und auf der zweyten Stufe der weichen 
Tonart liegt, und dem erſten Anſehen nach 
keine Verſchiedenheit bemerken laͤßt. Al⸗ 
r 1 1 


d 
lein in dem Secundenaccorde a iſt der 
Grundton a, der durch Umkehrung der Sep⸗ 
time zur Secunde geworden iſt, die Diſſo⸗ 


nanz, und die beyden Töne a diſſoniren 
un > gegen 


Vom Terzdecimenaccorde. 121 


gegen einander in dem Verhaͤltniß der Se⸗ 


cunde, wobey die ſie begleitende Sexte und 
Quarte, die aus der Umkehrung der Terz 
und Quinte entſtehen, ihren Weg bühren 


b koͤnnen „ wohin ſie wollen. 


it 
d 
h 


Im Terzdecimenaccorde a hingegen find 


nicht allein die beyden Intervalle der Serte 


und Quarte, oder eigentlich der Terzdecime 
und Undecime urſprüngliche Diſſonanzen, 


u i . 


RE bie et ee Fortgang an Dr 


dern bie beyden Toͤne a entfkegen in diesem 155 
Accorde noch ee in 5 e 1050 | 


ee 


EA ER 


en Kapitel. 


Wen 1 der harmonischen 2 


. 
F. 69. 


OS en m 9500 der e Aufführung eines Tonic die 


Grundſtimme deſſelben, und zugleich die 


daruͤber gebrauchten harmoniſchen Verbindungen, 
welche bey einer ſolchen Grundſtimme durch gewiſ⸗ 
fe ai vorſtellig gemacht find, auf einem Flu. 


25 gel, 
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gel, oder andern darzu bequemen Inſtrumente zur 
Ausfuͤllung des Ganzen mitgeſpielet werden, ſo 
nennet man dieſes Verfahren den Geueralbaß 
ſpielen. In Ruͤckſicht auf den Compoſiteur ber 
ſteht alſo der Generalbaß in der Wiſſenſchaft, 
die Folge der gebrauchten harmoniſchen Verbin⸗ 
dungen eines Tonſtuͤcks bey der Grundftimmedefe 
felben hal gewiſe Zeichen Wee zu 7 0 0 


5. 70. 

Die Zeichen oder Signaturen, deren man 
ſich bedienet, um die harmoniſchen Verbindungen 
über oder unter der Grundſtimme vorzuſtellen, find 
die durch Zahlen vorſtellig gemachten Intervalle, 
die gegen die Töne der Grundſtimme harmoniſch 
verbunden find. Wenn man daher z. B. anzei⸗ 
gen will, daß uͤber einem Tone der Grundſtimme 
die Sextquartenharmonie gebraucht worden iſt, ſo 
bedienet man ſich der daruͤber geſezten Zahlen 4. | 
Um aber die eigentliche Beſchaffenheit derjenigen 
Intervalle zu bezeichnen, die nicht in der Tonlei⸗ 
ter desjenigen Grundtones liegen, aus welchem 
das Stuͤck geſezt iſt, ſondern durch zufaͤllige r⸗ 
hoͤhungen oder Erniedrigungen, und durch die 
Ausweichung in andere Toͤne verurſacht werden, 
bedienet man ſich der vor den Noten ſelbſt gebraͤuch⸗ 
1 7 „ ober eee 1 

b und | 


der Bezeichnung der Accorde. 123 
b und 5, welche den Zahlen beygefügt werden, 
oder ach ſtatt des * (im Fall es nicht die Erhoͤ⸗ 


hung der Terz 1 0 eines W duc 
die Zee. 


8 71. 

Die Beſchaffenheit der Terz, „wenn ſelbige 
nicht in der Tonleiter desjenigen Grundtones liegt, 
aus welchem das Stuͤck geſezt iſt, wird re | 

lich ohne Ziefer mit den N, % 

oder b 1 bezeichnet. 


. 

| Sol eine über einem Grundtone gebrauchte | 
barmoniſche Verbindung zu dem naͤchſtfolgenden 
Grundtone von neuen angeſchlagen werden, ehe 


man ſich uͤber der Baßnote, zu welcher die vor⸗ 

bergehende Harmonie wiederholet werden ſoll, 

zweyer Querſtriche, nach welchen man die auf eben 

derſelben Grundnote veraͤnderte Hamit R wieder 
anzeiget; 3. E. 


die Verbindung ſelbſt geändert wird, fo bedienet 
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35 Fall alle en zuſammen einen Satz u 
in dem Einklange und der Octave machen, und 
der Generalbaßſpieler, anſtatt Accorde zu greifen, 
nur die Grundſtimme mit der Octave verdoppeln 
ſoll, ſo bedienet man ſich des Ausdruckes all’ uni⸗ 
ſono; verlangt man aber, daß in einem Satze 
die Geübte allein, ohne die daruͤber gebrauch⸗ 
ten harmoniſchen Verbindungen, geſpielet werden 
ſoll, ſo pflegt man einen ſolchen Satz, ohne ihn 
zu beziefern, mit taſto ſolo zu bemerken. 


1 $. 74. 
Sowohl den harten als weichen harmoniſchen 
5 Big 


Dreyklang, deſſen Signatur 5, 3 oder auch 3 

ft, pflegt man niemals über der Kg 

anzuzeigen, ausgenommen 5 | 

1) wenn auf eben derſelben Grundnote eine an⸗ 

dere Verbindung vorher gebraucht worden 

iſt, wie bey fig. 1, oder wenn mit der vor⸗ 
hergehenden Grundnote ein diſſonirender Ae⸗ 

cord verbunden iſt, deſſen Diſſonanz durch 
einen Ton des Dreyklangs aufgelöft, wird, 

wie bey lig. 2. | 

23) Wenn die Terz eines Dreyklangs nich in 

der Tonart desjenigen Grundtones liegt, aus 

wel⸗ 


der Bezeichnung der Accorde. 25 


welchehn das Tonſtuͤck geſezt iſt, ; ſo muß 
dieſe auſſerhalb der Tonart befindliche Terz 
mit demjenigen Verſetzungszeichen bemerkt 
werden, deſſen man ſich vor der Note ſelbſt 
bedienet. Wenn daher im einem Tonſtuͤcke, 
ii welches in der ri Snare g Rebe, der 
e a 
| n 5 
Dreyklang a uch t ‚ fo wird die 
Terz deſſelben mit » bezeichnet; oder wenn 
| | 5 


— 


in eben dieſem Tonſtuͤcke die Dreyklaͤnge d 
4 N \ d ® 5 A ' a 


oder g vorkommen, ſo muß die Terz des 

erſten, wegen der Erniedrigung! des Tones 
fis in f, mit #, und die Terz des zweyten, 
wegen der Erniedrigung des Tones h in b 
dee, mit b. ehe werden. 


3) Wenn der Baß nach einem der Tonart we⸗ 
ſentlichen Dreyklange eine Terz ſteigt, und 
auß derſelben ein zufaͤlliger Dreyklang der 
| Tonart gebraucht iſt, wie bey fig. 3, fo 
9 pflegt man einen ſolchen Dreyklang zur War⸗ 
nung des Generalbaßſpielers anzuzeigen, 
wleil er auſſerdem gewohnt iſt, anſtatt die⸗ 

1 | | ſes 
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ſes Dreyklangs, den Sertenaccord zu I 
greiffen. 


4) Der harte Dreyklang auf der fuͤnften Klang⸗ 
ſtufe der weichen Tonart muß jederzeit, und 
zwar, nach Beſchaffenheit der Tonart, bald 
mit * bald aber auch mit 4 angezeiget wer⸗ 
den; z. E. in der wichen Tonart e wird i 

HS i 

€ die | x 
der Dreyklang h mit *, und in der wei- 

g d 


h | 
chen Tout c der Dentin g mit 4 be. 
zeichnet. 


| Anmerkung. 


Dtäer verminderte Dreyklang wird gemeiniglich | 
mit einem Bogen über der Zahl 5 bezeich⸗ 


— — 


der Bezeichnung der Accorde. 127 


net, z. E. h mit . Zum Zeichen des 
übermäßigen Dreyklangs aber bedienet man 
ſich der Zahl 5 mit dem hierzu noͤthigen 
e e e So wird z. E. der 
gis h 

1 ; | | E BR, 
ülbermaͤßige Dreyklang e mit Sund es 
mit 51 vorſtellig eme 


| Der aten 0 lange die Sexte und 
Terz deſſelben in der Tonart des Grundtones liegt, 
aus welchem das Stück geſezt iſt, wird mit der 
Zahl 6 allein bezeichnet; ſo bald aber ein Inter⸗ 
vall deſſelben auſſerhalb der Tonart des Grundto⸗ 
nes befindlich iſt, ſo muß es angegeiget werden. 
Wenn daher 

1) die Sexte nicht in der Lan des Grund⸗ 
tones befindlich iſt, ſo iſt ſie entweder er⸗ 
a 2 E. in der harten e ©, der 

f. 


95 8 

1 f 

| attended 1,0 oder in der been Ton 
| ey 0 


K dau d im e eee 
NL. . ſich 


#5: we 
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ſich zum Zeichen der durch ein * erhoͤheten 
Sexte eines Strichs durch die Zahl, als 8, 
im zweyten Falle aber wird das h, durch wel 
ches die Sexte erhoͤhet worden if, der Zahl 
beygefuͤgt, als 64. Oder ſie iſt erniedrigt, 
und alsdenn bezeichnet man die Zahl 6 mit 
dem nemlichen Zeichen, durch welches die 


0 

Tonart g den Accord a mit 64, und in der 
Tonart c den Accord d mit 1285 
Liegt aber 2) die Terz eines Sextenaccordes 
nicht in der Tonleiter des Grundtones, ſo 
muß die Beſchaffenheit derſelben zugleich mit 
der Serte angezeigt werden. Wenn z. B. 
in einem Tonſtuͤcke aus der harten Tonart 

Bi VVV 


1 
| 
—— 


a ei ee . 
g die Sertenackorde an 8 oder d vorkom⸗ 
men, fo wird der erſte mit L, der zweyte 
nic? 6 und der dritte mit 5 bezeichnet, 
$. 76. 
Zaum Zeichen des Sextquartenaccords bedient 
man ſich der beyden Zahlen 2, und ſobald ein 
T Inter 


der Bezeichnung der Accorde. 129 
Intervall deſſelben auſſer ber Grundtonart liegt, 
muß es, nach Beſchaffenheit der vor den Noten 
ſelbſt gebrauchten Vorzeichnung, bald mit einem 
Striche durch die Ziefer, bald aber auch mit 4 
oder b bezeichnet werden; fo muß z. E. der Sext⸗ 


guartenaccord f in einem Tonſtuͤcke aus der har⸗ 


fen Tonart c mit 45 „und der eERRBHNEetoe 


d in einem n Tonftüce aus der baun Tonart a 
mit * See werden. 


| de I | 
Der Septimenaceord wich, wenn alle derzu 1 
Ae Intervalle in der Tonart des Grundtons 
liegen, bloß mit der Zahl 7 angezeigt. Liegt die 
ene allein ander: der enteo, 3. E. 
11 
2 
u e 
in der harten Tonart e der Septimenaccord o, ſo 
wird der Zahl 7 das Vorſetzungszeichen angehaͤngt, 
als bz. So bald aber die Terz oder Quinte eines 
Septimenaecords auſſer der Grundtonart liegt, 
muß die Beſchaffenheit derſelben zugleich mit der 
Sahl 7 e werden. 9 ig E. in einem 
Ton⸗ 


Kr 
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Tonſtuͤcke aus der harten Tonart c der Septimen⸗ 
4 
fis 9 
accord d vorkoͤmmt, ſo mae die ie Ten is mit der | 
Septime zugleich bezeichnet werben, als . | 


Der eee wird mit den Zablen 
, der Terzquartenaccord mit $, und der Secun⸗ 
denaccord mit 2 oder mit bezeichnet, und im 
Falle die Intervalle, „mit deren Zahlen ein ſolcher 
Accord bezeichnet wird, nicht in der Tonart be⸗ 
findlich ſind, muß ihnen ihr Verſeßungezeichen 
beygefuͤgt werden. Wenn aber dasjenige Inter⸗ 
vall dieſer Accorde, welches gewoͤhnli cher Weiſe 
nicht mit angezeigt wird, wie z. E. die Terz im 
Sextquintenaccorde, dulſerhalb der Tonart liegt, 
fo muß man alsdenn die Beſchaffenheit eines fol 
chen Intervalls mit den uͤbrigen Zahlen zugleich 
kennbar machen. Wenn z. B. in der Tonart g 
1 „ | | 
00 2 1 ien, | 2 


der Terzquartenaccord e gebraucht wird, ſo muß 
dieſe erhoͤhete Sexte mit der 15 und Suat au | 
ai angezeigt werden, als? N | 

§. 79. 


5 
| 
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Wenn der ee aus Terz, Quinte 
und None beſteht, und die beyden erſten anal 
in der Grundtonart liegen, bedienet man ſich bl 

der Zahl 9, dieſen Accord zu bezeichnen, 8 
aber die None in Geſellſchaft der Sepeime ge⸗ 
0 braucht, ſo muß die Septime zugleich mit ange 
zeigt an De 

| . 44 a! 


Aunwerkunge 


Im Falle die None bey liegendem Baſſe in die 
Octave aufgeloͤſt wird, fo pflege man die 
et Reeſolution derſelben 8 ihrem Eintr mit 

der Sahl 8 br e % ’ 


8. 80. 


Zum Er der Undeeime Sehlähnet: man ch 

ſtatt der Zahl 11 gewoͤhnlich der einfachen Zahl 4; 
und diejenigen Saͤtze, die aus dem Accorde der 
Undecime, ſowohl durch Auslaſſung einiger Inter⸗ 
valle, als auch durch die Umkehrung abſtammen, 
muͤſſen mit den Zahlen aller derjenigen Intervalle 
angezeigt werden, aus welchen fie beſtehen. 


Anmerkung. 


Man muß ſich hüten, daß man den aus Sep⸗ 
time, None und Undecime beſtehenden Ac⸗ 


7525 1.2000; u Abſ. 3. K. Bone 


cord nicht, wie oft geſchießt, mit 2 Tbeniich ö 


— 


ne, din mit 2 


9. 


Anſtatt der Zahl 13 bedienet man ſich bey der 
Bezeichnung des Terzdecimenaccords der einfachen 9 
Zahl 6, und die uͤbrigen Intervalle, welche die 
Tenn dee begleiten, muͤſſen mit ihr zug 120 durch | 


ihre Zahlen vorgeſtellet werden. 


„ 


Sowohl 0 den Nonenaccorden „als auch | 
bey den Undeeimen- und Terzdecimenharmonien, 
muß allen denjenigen Intervallen, die niche in 
der Grundtonart liegen, nach Anleitung der vor⸗ 
hergehenden §phen, ihr bug een 


10 TO werden. 


N N 
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| Dritter Abſchnitt. 

Von der Reinigkeit des Satzes, oder 


vom richtigen Gebrauche der Accorde⸗ 
und ihrer Intervalle. 


1 H. 83. | 
99% Senn der harmoniſche Inhalt eines Tonſtuͤcks, 
oder die Folge der verſchiedentlich abwech⸗ 
aden Accorde deſſelben fo beſchaffen iſt, daß ſo⸗ 
wohl der Gebrauch der Accorde uͤberhaupt, als 
auch insbeſondere der Fortgang ihrer Intervalle, 
mit den darzwiſchen geſezten Nebennoten, niche 
wieder die auf Natur und gute Praxis ſich gruͤn⸗ 
denden Regeln der Kunſt geſchieht, ſo pflegt man 
die Regelmaͤſigkeit einer ſolchen Verbindung der 
Accorde und ihrer Intervalle die Reinigkeit des 
Satzes zu nennen. 


RR 
Die Reinigkeit des Satzes haͤngt dieſem 97 
von drey Stücken ab; h 


1) von dem richtigen Gebrauche der Accorde 
uͤberhaupt, 


ad von dem regelmaͤſigen Brtgange eineg je⸗ | 
ET den 
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den Intervalls derſelben zu einem Intervalle | 
des folgenden Accords, und | 


3) von der richtigen PFRR EU der Neben; N 


N | | 
| Der richig Gebrauch der Accorde rde | 
| den richtigen Gebrauch derſelben, 


cr) in Anſehung ihrer Sitze, und 
e Di in Betracht ihrer Folge. | 


Bis e Anmerkung. 


Auch der rich tige Gebrauch der Accorde in An⸗ 
ſehung der Modulation kan das ſeine zur 
Reinigkeit des Satzes beytragen. Weil | 
aber die Modulation ein LED it, 
den ich erſt i in der Lehre von der Melodie ab⸗ 

| handle, ſo bemerke ich hier nur folgende? Re⸗ 
geln, auf welche ſich der richtige Gebrauch 
der Accorde in Anſehung der Modulation | 
Ah, | 


Erſte Regel. 40 

Man muß in der Wahl der Aecorde der Ton⸗ | 
art treu bleiben, in welcher ſich die Modu⸗ 
lation aufhaͤlt, das heißt: man muß die 
Accorde fo wählen, daß fie den Grund ih⸗ 
" Klar . res 


Reinigkeit des Satzes. 135 
res Daſeyns in keiner andern, als blos in 
derjenigen Tonart haben, in welcher der 


Satz ſteht. 


Zweyte Regel. 


ö Man muß, (wenn ſich die Modulation in dem 
feften Geſange, gegen welchen man contra⸗ 
paunctirt, aͤndert,) denjenigen Ton des fe⸗ 
ſten Geſanges zum Eintritte der Harmonie 

in die neue Tonart waͤhlen, der ſowohl zur 
Bezeichnung der Tonart, in welche ſich die 
Modulation hinwendet, als auch zur Er⸗ 
haltung einer guten Folge der dlaarde am 


15 ſchicklichſten iſt. 


In der zweyten Abtheilung werde ich Ge⸗ 
legenheit haben, dieſe beyden Regeln mit ver⸗ 
ſchiedenen e u zu begleiten. 


N 6. 86. | 
Den Sitz der Accorde haben wir im Peep 
Ab tte mit der Entftehungsart derfelben zugleich 
kennen gelernt; und den richtigen Gebrauch der 
Accorde in Anſehung ihrer Fortbewegung wird uns 
die Lehre von dem Fortgange der Intervalle be⸗ 
greiflich 1 Wir werden z. B. finden, daß 


| ni R 1 5 
der Null d ordentlicher Weiſe ir 900 En. | 
4 timen⸗ 


136 I. Abth. III. Abſch. Von der ıc, 
timenaccord g nicht folgen, und zwar deswegen 
nicht folgen kan, weil er denjenigen Ton nicht ent⸗ 
haͤlt, welcher die Septime dieſes Septimenaccords | 
eu! a fähig int DDR AN | 


| §. 87. 

Der Nimh Fortgang eines jeden Inter⸗ 

valls der Aecorde zu einem Intervalle eines nach⸗ 

folgenden Accords, oder die Lehre von der Fort⸗ 

bewegung der Intervalle uͤberhaupt, und die rich⸗ 
tige Behandlung der ort dieſe Intervalle zu 

ſetzenden Nebennoten, iſt alſo eigentlich der Inhalt 


dieſes Abſchnitts; und da ſich ſowohl die Accorde 


als auch die Intervalle, aus welchen fie beſtehen, 
in conſonirende und diſſonirende unterſcheiden, ſo 
theilt ſich dieſer Abſchnitt in drey Kapitel, in de⸗ 
ren erſtem ich von der Fortbewegung der conſoni⸗ 
renden, und in dem zweyten von der Fortbewegung 
der diſſonirenden Intervalle handle Die richti⸗ 
ge Behandlung der zwiſchen die Intervalle zu ſet⸗ 
zenden Nebennoten wird den Juha des dritten 
Kapitels ausmachen. 


Erſtes 
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Erſtes Kapitel. | 
Son der Fortbewegung der Conſonanzen. 


§. 88. 


Di. Conſonanzen shell ſich 6. 22.) in volle. 
kommne und unvollkommne; wenn daher eine Con⸗ 
ſonanz zu einer andern fortgeht, fo find hier übere 
haupt vier verſchiedene Faͤlle möglich), denn der 
Forkgang kan geſchehen Du 


1) von einer vollkommenen Corsa, und 
war 
a) zu einer andern valkenmmen, oder 


15 
b) zu einer unvollkommnen; | 
2) von einer unvollkommnen Elasthan „ und 
aon, 6 


a) zu einer e „ oder 
b) zu einer e andern unoolifommnen, 


EM 8 89. 

Wenn eine vollkommne oder unvollkommne 
Conſonanz zu einer andern vollkommnen oder un⸗ 
vollkommnen fortgeht, 5 geſchieht der ns 
entweder | 


aa) fo, daß N 8 Toͤne ein sconf 5 
nirenden Intervalls, welch e zu einem 


0 5 andern 
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andern. tonfontee: nden Intervalle ſortge⸗ 
hen, zu gleich ſteigen oder fallen, wie 
B. bey lig. 1. Dieſe Art fortzu 
gehen wird der Fortga ig in gera⸗ | 
der Bewegung, oder ſchlechtweg die ! 
gerade Bewegung genennet; oder 
bb). fo, daß, indem ein Ton ſteigt, der 
andere fällt, wie bey lig. 2. Dieſe 
Art des Fortgangs nennet man die 
Gegenbewegung; oder auch | 
cc) ſo, daß ein Ton ſich au oder abwaͤrts 
bewegt, und der andre auf ſeiner Stu⸗ 

fe unveraͤndert bleibt, z. E. lig. 3. 
Dieſe Art des Fortgangs wird die Sei⸗ 
gung, genennet. a 


Erſter Abſatz. 


Von der Fortbewegung der vollkomm⸗ ee 
nen Conſonanzen. 1 eh 0 


$. 90. 305 
Eu vollkommne . bewegt [ih $ 88.) ö 


entweder 
I) zu 
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J) zu einer andern vollkommenen, f oder e 


115 zu einer unvollkommenen. 


Im erſten Falle geſchieht der Forcgal von 
einer e Conſt ſonanz zu einer andern voll⸗ 
kommnen, entweder 


1) unter vollkommnen e ee 
| ley Art, z. B. von einer Wen in einer 
andern; oder | | 
es) unter vollkommnen ente von ver⸗ 
N ſchiedener Art; jr B. von e zur 

Quinte. 


0 Anmerkung. 1 
2 95 S atze ſelbſt vertritt ſehr ieh der e 
| die Stelle der Octave, und umgekehrt die 
Octave die Stelle des Einklangs, daher 
gilt alles, was ich in dieſem Kapitel von 
dem Fortgange der Octave bemerken werde, 
auch zugleich von dem 0 des er 5 
1 iR 
9 8. 91. . 
Der Feen 1 vollkommnen Conſonan⸗ 
zen von einerley Art, und zwar 


ea) in der geraden Bewegung 


wird durch die alte und bekannte Regel verboten, 
daß der vollkommne Conſonanzen vonei⸗ 
nerley 
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nerley Art, nemlich zwey Einklaͤnge, zwey | 
Octaven oder zwey Quinten niemals in gez | 
rader Bewegung nach einander in einerley | 
Stiminen geſezt werden dürfen. el 


19 Anmerkun I 2° am 


Von ſolchen Süßen, in welchen alle Stimmen 
im Einklange oder der Octave fortgehen, 
oder wo die Viole mit dem Daft je, die zwey⸗ 
te Violine mit der erſten, die Floͤten, Obo⸗ 
en oder Hoͤrner mit den Violinen im Ein⸗ 


| 


wo eine Verdopplung verfchiedener Stim- | 
men vorhanden, iſt hier die Rede nicht, 
ſondern die Regel verlangt, daß zwiſchen den 
von einander verſchiedenen Stimmen ei⸗ 
nes Satzes keine ſolche Folge zweyer volle 

| kommnen Conſonanzen ſtatt Me I Ri 


\ 


N 


2) Anmerkung. 


Da man e iſt, die Folge zweyer voll⸗ 
kommnen Conſonanzen in gerader Paiveging 
als einen der größten Fehler des Satzes an⸗ 
zuſehen, ſo fragt ſichs: Warum zwey Octa⸗ 
ven oder Quinten nicht in gerader Beben, | 
nach einander geſezt werden bürfen? We. 
der der Raum, noch die Abſicht dieſer Blaͤt⸗ 
ter erla zubt mir, mich in eine weitlaͤuftige 

Unter⸗ 
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Unterſuchung dieſer Frage einzulaſſen. Viel 
licht geſchieht es bey einer ſchicklichern Ge⸗ 
A degenheit, Diejenigen, die dieſe Frage be⸗ 
antwortet zu wiſſen verlangen, finden unter 
andern in Mizlers muſikaliſchen Biblio⸗ 
thek im 4ten Theile des zweyten Bandes 
verſchiedene Abhandlungen von dem Verbote 
der Ockaven und Quintenfolge. Herr Marz 
purg bat gleichfalls ſeine Meinung uͤber die⸗ 
ſes Verbot in ſeinen Anmerkungen uͤber 
3 Sorgens Anleitung zum Generalbaſſe 
iim aten 35 bekannt gemacht. 


N f 8. 92. | 1 

| en Bann oder Quinten in gerader Be⸗ 
e folgen entweder unmittelbar oder mittels 
bar auf einander. Iſt die Folge derſelben unmit⸗ 
telbar, ſo leidet die Regel keine Ausnahme, der 
Fortgang derſelben mag unter zwey anſchlagenden 
vollkommnen Conſonanzen, wie bey tig. 1, oder 
unter einer nachſchlagenden, und der darauf fol⸗ 
genden anſchlagenden vollkommnen Conſonanz „ wie 
* ng. 2, geſchehen. 
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9. 93. 
Folgen aber die beyden Oetaven wer Buh 
nicht unmittelbar auf einander, ſo hat man da 
ae e belchene er au werken ' . 


Bi Erg 0 „ wie bey 1 2 3 5 perde N 
ſert werde. Es fey denn, daß in dem lezten 
Falle, bey langſamer Bewegung in einem vier 
ſtimmigen Satze, mit der darzwiſchen geſezten 
unvollkommnen Conſonanz zugleich ein andren. 
Accord eingeſchoben wird. Geſchieht dieſes 
ſeo ſieht man den Fehler für bree an, 5 
E. fig. 4. | 


u 


fe. fe ber,, ER ie 
2 3 ge | N 


m 95% Ss 


11 


7 2 er ee — — 
& 


— 


2) Der Fehler der Ae und Quintenfolge wirf 

durch keine darzwiſchen geſezte Pauſe aufgeho 
ben, wie z. E. bey fig. 5, es ſey denn, daf 
bey langſamer Bewegung im drey oder vier 
ſtimmigen Satze ein fremder Accord eingeſchal 
tet et „ wie bey fig. 6. 
x 1 $ 
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3) Der Fehler der Octaven wird durch eine da⸗ 
zwiſchen geſezte Quinte oder Quarte, und der 
Fehler der Quinten durch eine dazwiſchen geſez⸗ 

te Quinte, Quarte oder Sexte gut gemacht. 

So heißt die alte Regel, mit der es ſeine 

Richtigkeit hat, ſo lange der Satz mehr als 
zweyſtimmig und 0 Bewegung langſam iſt, 

wie z. E. bey tig. Iſt aber der Satz nur 
zweyſtimmig, oder de Bewegung ſehr geſchwin⸗ 
de, ſo iſt ſelten dieſes dazwiſchen geſezte In⸗ 
tervall faͤhig, den Fehler derſelben dem Ohre 
unmerkbar zu machen. Daher vermeidet man 
dergleichen Tonfolgen wie bey fig. 8, ausge⸗ 
nommen bey ſolchen Saͤtzen, an die das Ohr 
ſchon genugſam gewoͤhnt iſt, z. E. fig. 9. 
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1 Sowahldie nachfölogenben Octaven und Num | 
ten bey lig. 10, als auch diejenigen, welche 
in gebrochnen Accorden vorkommen, wie bey 
. 8 11, ua Be 
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50 Die abwechſelnde Folge der Quinten und Sex⸗ 
ten erlaubt man nur hinaufſteigend, wie bey 
fig. 12, und ſieht im Gegentheil die abwaͤrts 
gehende Folge derſelben, wie bey fig. 13, fuͤr 
fehlerhaft an. 


e 


Weil es viel zu weitlaͤuftig ſeyn wuͤrde, alle 
möglichen Faͤlle, in welchen die beyden Octa⸗ 
ven oder Quinten nicht unmittelbar auf ein⸗ 
ander folgen, aufzuſuchen, und zu beſtim⸗ 
men, in welchem Falle ſie erlaubt oder nicht 
erlaubt ſind, ſo iſt einem Anfaͤnger in die⸗ 
ſem Stuͤcke das Studium guter Porrituren 
beſonders nutzbar, denn er findet in denſel⸗ 
ben, wie man den fehlerhaften Folgen der 
Octaven und Quinten vorbeugen und aus⸗ 
weichen muß. Man ſieht uͤberdieß aus den 
angezeigten Fällen, daß es bey der nicht 
unmittelbaren Jolge zweyer vollkommnen 

R Conſo⸗ 


* I. Abth. II. Abschn. K. 1 Abſ. 


Conſonanzen in gerader Bewegung auf eine 
gute Beurtheilungskraft ankomme, welche 
entſcheidet, ob der Uebelſtand der Octaven⸗ 
oder Quintenfolge durch die gute Bewegung 
der uͤbrigen Stimmen, durch die mit dem 
Satze verbundene Harmonie, durch die Ge⸗ 
ſchwindigkeit oder Langſamkeit der Bewegung 
u. ſ. w. gehoben werde oder nicht. | 


| $. 94. | 
Im zweyten Falle, wenn nemlich die voll⸗ | 
kommnen Conſonanzen, die in gerader Bewegung 
auf einander folgen, von verſchiedener Art ſind, 
ſo geſchieht der Fortgang 
Entweder von der Octave zur Quinte, und da ent⸗ 
ſtehen verdeckte Quinten. Verdeckte Quin⸗ 
ten ſind ſolche, aus welchen, wenn der Raum 
zwiſchen den Intervallen mit Noten ausgefuͤl⸗ 
let wird, offenbare Quinten entſtehen, z. B. 
fig. 1. Dieſe verdeckten Quinten werden nur 
im mehr als zweyſtimmigen Satze unter den 
Mittelſtimmen, oder zwiſchen einer Mittelſtim⸗ 
me und einer aͤuſſerſten erlaubt. Im zwey⸗ 
ſtimmigen Satze aber, und in den beyden aͤuſ⸗ 
ſerſten Stimmen des drey und vierſtimmigen 
Satzes werden ſie als Fehler angeſehen, aus⸗ 
genommen in dem Falle, wenn die Ober⸗ 
„un eine Secunde: und der Baß eine 
Quinte 
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Quunte ſteigt, wie bey fig. 2, da werden 


ſie (weil dieſe Tonfolge nicht zu vermeiden iſt) 
ohne Ausnahme erlaubt. 


Oder der Fortgang geſchieht von der Quinte zur 
Octave, und da entſtehen verdeckte Octaven, 
3 E. fig. 3, mit derem Gebrauche es eben fo 
| verhalten iſt, wie mit den verdeckten Quinten. 

Im Fall aber die Oberſtimme eine Se⸗ 
cunde, und der Baß eine Quinte abwärts 
geht, wie bey 1 4, 0 152 0 N 
erlaubt. 


e e 


b. „ 


Wenn der Forkgang einer vollkommnen Cote 
joa zu einer andern vollfommmen 


b) in der Gegenbewegung, ! 


und zwar unker vollkommnen Conſonanzen von ei⸗ 
nerley Art geſchieht, ſo ſtehen entweder die beyden 
auf einander folgenden vollkommnen Conſonanzen 
im Anſchlage, oder die erſte derſelben ſchlaͤgt nur 
nach⸗ Anſchlagende Octaven in der Gegenbewe⸗ 
0 9 Hung 


1 
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gung werden nur in einem mehr als vierſtimmigen 
Satze gedultet. Anſchlagende Quinten in der Ge 
genbewegung aber ſieht man ſchon im vierſtimmi⸗ 
gen Satze fuͤr zulaͤßig an; nur muͤſſen weder die 
Octaven noch die Quinten in den aͤuſſerſten Stim- 
men vorkommen. 

Nachſchlagende und darauf folgende anſchla⸗ 
gende Octaven oder Quinten in der Gegenbewegung, 
in fluͤchtigen Gängen, erlaubt man ſich ſchon im 
zweyſtimmigen Satze. Z. E. fig. 1. 

Bind aber die beyden vollkommnen Conſonan⸗ 
zen, die in der Gegenbewegung auf einander fol⸗ 
gen, von verſchiedener Art, ſo kan man ſich ſo⸗ 
wohl des Schrittes aus der Octave in die Quinte, 
als auch des Fortganges aus der Quinte in die 
Octave, ohne Jurcht zu han, bedienen. Z. E. 
fig. 2. 


d de. ve 

Veh dem Fortgange zweyer vollfommnen Con⸗ ö 
e 

a 7 in der Seitenbewegung, 
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iſt nichts fehlerhaftes enthalten, der Fortgang mag 
von einer Octave oder Quinte zu einer andern, wie 
bey fig. 1, oder von einer Octave zur Quinte, 
und umgekehrt von einer Quinte zur Octave, wie 
bey fig. 2, geſchehen. | 
N Anmerkung. 

Da die Hauptregel nur den Fortgang zweyer 
vollkommnen Conſonanzen in gerader Be⸗ 
wegung verbietet, ſo koͤnnen zwey Quinten 

von verſchiedner Art auf einander folgen, ſo 

lange dabey keine verdeckte Quinten entſte⸗ 
hen. Daher kan man ſich der Fortbewe⸗ 
gung aus der reinen Quinte zu der vermin⸗ 
derten auch im zweyſtimmigen Satze bedie⸗ 

nen, z. E. fig. 3. Bey dem Fortgange 
der verminderten Quinte zu der reinen, in ge⸗ 

rader Bewegung, entſtehen verdeckte Quin⸗ 

ten, z. E. fig. 4, die man aber ſprung⸗ 
weiß auf einander folgend auch oft im zwey⸗ 

1 nigen Satze . z. E. fg 5 


| * i E.. . Ag. 3- Fer fen 
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0. 97. 
Der Fortbewegung einer vollkommnen Con⸗ 
ſonanz zu einer unvollkommnen kan man ſich in 
allen drey Bewegungen ohne Furcht zu fehlen ber 
dienen, der Schritt mag geſchehen, © 
entweder von der Octave zur großen oder kleinen 
Terz, wie bey lig. 1, oder zur großen und 
kleinen Serte, wie bey fig. 2, 


oder von der Quinte zur großen oder kleinen Terz, 
3. E. fig. 3, oder auch zur großen oder leinen 
1 „wie bey lig. 4. 


ui 2. Pal | 


Re TE DEREN ESTER SEHEN Brenn — — 


—̃ ——̃ — 


. Abſaß. 
Von der Fortbewegung der unvol 
kemmien Conſonanzen. 


— — — S ——————— 


ee 


Ene unvollkommne Conſonanz bewegt ſich 8 
88.) entweder 


I) zu einer vollkommnen, oder 
m zu einer andern e e Eonfonanz. | 
Wen 


.. nn 
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Wenn eine unvollkommne Conſonanz zu einer 
vollkommnen fortgeht, ſo geſchieht der Schritt aus 
der großen oder kleinen Terz, oder aus der groſ— 
ſen oder kleinen Sexte entweder in die Detave, oder 
in die Quinte, und zwar 


a) in der Gegenbewegung } ö E. fig. , 
eee, 
b) in der Seitenbewegung, z. € ng. 2 
oder | 
| 0) in der geraden Bewegung 15 und on ent⸗ 
ſtehen 
0 aus dem Fortgange der ws und 
Sexten zur Octave verdeckte Octaven, 
3. E. fig. 3, von welchen man im zwey⸗ 
ſtimmigen Satze, oder in den aͤuſſer⸗ 
ſten Stimmen des drey und vierſtim⸗ 
migen Satzes nur in dem Falle Ge⸗ 
brauch machen kan, wenn die zur 
Octave fortgehende große oder 
kleine Terz in der Oberſtimme ei⸗ 
ne Secunde, und im aa eine 
Quarte ſteigt, wie bey lig. 
cc) Aus der Fortbewegung der 7 85 
und Terzen zur Quinte entſtehen ver⸗ 
deckte Quinten, z. E. fig. 5, von wel⸗ 
chen der Fall, wo die Terz zur Quin⸗ 


te in der Oberſtimme eine Secun⸗ 
K 4 9 de, 
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de, und im Baſſe eine Quarte 
ßbherunterſteigt, wie bey fig. 6, al⸗ 
lenthalben ohne Ausnahme gebraucht 1 
werden kan. 


99. | | 
Die elbe wegen einer hape tek Cen⸗ 
ſonanz zu einer andern unvollkommnen, iſt in al⸗ 
len drey Bewegungen, ſo lange dabey der Modu⸗ 
lation nicht zuwider gehandelt wird, keinem Feh⸗ 
ler unterworfen, der Schritt mag aus einer Terz 
oder Sexte zur andern, wie bey fig. 1, oder aus 
der Terz in die Serte, und umgekehrt, aus der 
Serte i in die Terz, wie Den 10 2. geſchehen. 


Zweytes Kapitel. | 
Ven der Fortzewegungder Difenangen. 


N 100. 


| Dickenige Stufe der Tonleiter, welche als Dif 
9 ſonanz gebraucht werden ſoll, muß, ehe 
| fie als Diſſonanz angeſchlagen wird, in dem un⸗ 
mittelbar vorhergehenden Accorde als Conſonanz 
gehoͤret, das iſt, fie muß vorbereitet worden 
ſeyn. Sobald nun 5 Intervall dargegen 
anſchlaͤgt, durch welches ſie diſſoniret, ſo wird das 
Gemuͤthe dadurch in eine gewiſſe Art von Unruhe 
geſezt, wovon es wuͤnſcht befreyet zu werden; und 
dieſes kan auf keine andre Art geſchehen, als daß 
diejenige Stufe, welche diſſonirte, in dem naͤchſt⸗ 
folgenden Accorde, und zwar, nach Beſchaffen⸗ 
heit des diſſonirenden Intervalls, entweder eine 
Stufe auf oder abwaͤrts ſteigt, und wieder im 
conſonirenden Verhalte gehsret, das beißt, auf. 
gabst, wird. 5 | 
a 8. 101. 
„ richtige Behandlung der Diff ſonanzen in 
Anfehung ihres Fortgangs erfordert alſo drey Stuͤ⸗ 
cke; die Vorbereitung, den wee und die Auf⸗ 
King. Bon . 
Die Vorbereitung berſzhhen y geſchiehe ordenk 
8 Weiſe in dem Aufſchlage des Tactes, oder 
| K. 5 in 
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in dem innerlich kurzen Tacttheile. Der Anſchlag | 
der Diſſonanz fällt auf den Niederſchlag, oder auf | | 
den innerlich langen Tacttheil, und die Auflöfung | 
geſchieht wieder im Aufſchlage. 4 


Anmerkung. 


Sowohl die gerade als ungerade Tactart ift ent⸗ 
weder einfach. oder zuſammengeſezt. Ein⸗ | 
fache nennet man eine Tactart, in welcher 
jeder Tact nur einen innerlich langen Tact⸗ 
theil hat. Der Zweyviertheiltact z. B. ent: | 
haͤlt zwey Tacttheile oder Viertheilnoten, 
davon die erſte, die den Niederſchlag des 
Tactes ausmacht, innerlich, oder ihrer Na⸗ 
tur nach, laͤnger iſt, als die zweyte, wel⸗ 
che im Aufſchlage des Tactes ſteht. Wer⸗ 
den nun zwey ſolche Zweyviertheiltacte durch 
Auslaſſung des Tactſtrichs in einen zufam- | 
mengezogen, fo entſteht eine zuſammenge⸗ 
ſezte Tactart, die man den Vierviertheiltact 
nennet, in welcher ſich alſo vier Tacttheile ö 
befinden, davon das erſte und dritte inner⸗ 
lich lang, das zweyte und vierte hingegen 
innerlich kurz iſt. Die innerlich langen Tact⸗ 
theile werden der Gewohnheit zu Folge gute 
Tacttheile, die innerlich kurzen aber ſchlech⸗ 
te Tacttheile genennet. Im zweyten 
Theile, und ui in dem Kapitel vom Tacte, | 
werde g 
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werde ich umſtaͤndlicher hiervon zu on 
A Gel ae haben. 


$, 102. 


| Die Vorbereitung einer Diſſonanz geſchieht 
alſo im ſchlechten Tacttheile, und zwar mit einer 
vollkommnen oder unvollkommnen Conſonanz, und 
iſt in der ſtrengen oder gebundenen Schreibart oh⸗ 
ne Ausnahme nothwendig. In der freyen oder 
galanten Schreibart hingegen koͤnnen folgende Di 
ſonanzen, und die durch Umkehrung derſelben da⸗ 
von abſtammende Accorde, auch ohne Vorberei⸗ 
tung, gebraucht werden: 


g 1) Der Accord der kleinen Sepeime aft der fuͤnf⸗ | 
ten Stufe der harten und weichen Tonleiter. 


| 2) Die kleine Septime, in Begleitung der Efei- 
05 nen Terz und verminderten Quinte, auf der 
ſiebenten Stufe der harten, und auf der zwey⸗ 
ten und großen ſechſten Stufe der weichen Ton⸗ 
leiter. 


=) Der Accord der verminderten Septime, 


Hierzu gehoͤrt noch der unvorbereitete An⸗ 
ſchlag der verminderten und uͤbermaͤßigen Quin⸗ 
te, mii ihrer Umkehrung, der übermäßigen 
und verminderten Quarte; die übermäßige Sex⸗ 

te, und die reine Quarte im Sertquartenge⸗ 
corde. \ 
| NR 103, 
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Der Anſchlag der Diſſonanz, oder der Ein⸗ 
tritt desjenigen Tones, durch welchen die im ſchlech⸗ 1 
ten Tacttheile gehoͤrte Eunſcganz nun im guten Tact⸗ 
theile zur Diſſonanz wird, geſchieht entweder fü, 
daß die Diſſonanz ohne Wiese holte Anſchlag an 
die ſie vorbereitende Note gebunden wird, oder 
fie ſchlaͤgt gegen das Intervall, gegen b ſie 
diſſonirt, von neuen an. | 


In der firengen Schreibart muß die vorbe⸗ 
reitende und diſſonirende Note gebunden erſcheinen. 
3. E. fig. 1. 2. und 3. Geſchieht es, wie bey 
fig. 1, vermittelſt des Zeichens der Bindung, | 
fo entſteht ein melodiſcher Uebelſtand, fo bald die 
Note, welche vorbereitet, an Werthe kleiner als 
die Diſſonanz iſt, wie z. E. bey fig. 4. Ohne 
Uebelſtand der Melodie kan hingegen die vorberei⸗ 
tende Note von groͤßerm Werthe 42 „ als die 
Diſſonanz, z. E. fig. 5 


In der freyen Schreibart aber kan der Ein⸗ 
tritt der Diſſonanz mit wiederholtem Anſchlage des 
diſſonirenden Intervalls geſchehen, z. E. fig. 63 
und alsdenn kan die vorbereitende Note von klei⸗ 


nerm 388 em, 15 e die i diſonirende, „ 3. = 
ls. . | el 


Fg. ide | 
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fg. „ . . 


ede 


Ae dem, was bisher geſagt iſt, nemlich, daß 
die Diſſonanzen im fehlechten Tacttheile vor⸗ 
deeereitet und aufgeloͤſet und im guten Tactthei⸗ 
le angeſchlagen werden, muß man aber nicht 
folgern wollen, daß der ſchlechte Tacttheil 
Zum Anſchlage einer Diſſonanz unfähig ſen. 
Wie Diſſonanzen im ſchlechten Tacttheile ger 
braucht werden koͤnnen, nee man 8 e. 
1 und 95 


fe. 9 eee 
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e 
Die Aufloͤſung der Diſſonanzen geschieht or⸗ 
dentlicher Weiſe in eine vollkommne oder unvoll⸗ 
kommne Conſonanz; und da bey der Vorberei⸗ 
tung und dem Anſchlage derſelben weiter nichts zu 
bemerken iſt, ſo beſchaftige ich mich nun mit dem 
Fortgange, oder mit der . der N 
nanzen. | 


9 Erſter Abſab. 


Von der x ortbewet gung der reinen Quar⸗ 
te im Sextquartenaccorde. 


3 F. 105. 
Das 3 Intervall der Quarte koͤmmt in der Har⸗ 0 
monie auf verſchiedene Art zum Vorſchein, und 
macht entweder gegen die Grundſtimme ſelbſt, oder 
nur gegen eine Mittelſtimme, eine Quarte aus. 
Im erſten Falle, wenn ſie gegen den Baß ſteht, 
hat ſie ihren Urſprung entweder aus der Umkeh⸗ 
rung der Quinte, wie im Sextquarten, Terzquar⸗ 
ten oder Secundenaccorde , oder fie iſt urſpruͤng⸗ 
lich diſſonant, wie z. E. im Wee und de 

decimenaccorde. 8 


Im zweyten Falle aber wenn nie niche 9690 
den Baß ſteht, ſondern ſich nur unter den Mittel⸗ | 


er zeigt, wie z. B. in denjenigen Geftalten. 
eines 
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eines harmoniſchen Dreyklangs, in welchen die 
Quinte derſelben tiefer ſteht, als die Octave des 
Grundtones; desgleichen auch im Sextenaccorde, 
wenn deſſen Terz tiefer als die Sexte erſcheint, 
j. E. fig. 1, behält ſie alle Freyheit, der eine Con⸗ 
ſonanz faͤhig iſt, das iſt, ſie kan ſich ſowohl ſprung⸗ 
als ſtufenweis hinbewegen, wohin ſie will, denn 
ihr Daſeyn hängt in dieſem Falle blos von der Ge⸗ 
ſtalt der Oberſtimmen ab, und ſie verſchwindet, 
ſo bald dieſen Bösen en eine e andre Geſtalt ge: 
geben wird, z. E. fig. 2 


Sowohl von der Quarte im de und 
Secundenaccorde, als auch von der Undecime, 
wird weiter unten gehandelt werden. Anjezt beſchaͤf⸗ 
tigen wir uns blos mit derjenigen Quarte, die aus 
der zweyten Umkehrung eines en und en 
eee entſpringt. 


1 18. 106. | 

In der ſtrengen oder gebundenen Schrabart 
muß. die Quarte jederzeit vorbereitet, und nach 
Mu geſche· 


160 L. Abt. UI. Abſch. . K. . Abſ. Von det 


geſchehenem Anſchlage eine Stufe abwaͤrts aufge⸗ | 
föfee werden. Die Vorbereitung derſelben ges 0 
ſchieht, wie bey jeder Diſſonanz, mit einer voll⸗ 
kommnen oder unvollkommren Conſonanz, und 
fie wird am gewoͤhnlich ten in die Terz aufgeloͤſet, 
indem der Baß auf ſeiner Stufe liegen bleibt, pen 
im Einklange oder der Octave wiederholet wird. 


—— 


Ben lig. 1. iſt ſie durch die Octave, bey f | 
2. durch die Quinte, bey fig, 3. durch bie Sexte 
und bey fig. 4. durch die Terz vorbereitet. | 


9. 3 75 


auch ei eine En über fich Aufgeföfet wer⸗ ö 
den, wie man aus dem nen ee 1 * 


. 25 ſieht. 95 8 
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Zuweilen tritt in der freyen Schreibart, bey 
Auflöͤſung der Quarte uͤber ſich, der Baß eine 
Stufe abwaͤrts, und lsͤſet fie in die Serte auf, 
wie bey fig. 4. | 

Die Aufloͤſung der Quarte unter ſich in eine 
andre Quarte, wenn der Baß eine Stufe abwaͤrts 
geht, z. E. fig. 5, gruͤndet ſich auf die vierſtim⸗ 
mige Ausuͤbung des Serfquarten-, und des dar⸗ 
auf folgenden Secundenaccordes bey fig. 6, fo 
wie der Satz bey fig. 7. in welchem die Hinte 
nicht aufgeloͤſet wird, in der vierſtimmigen Aus⸗ 
uͤbung des eee bey fig. 8. feinen 
Grund en 


; fe. 4 
4 
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| BR 1 0 
Von der Fortbewegung der verminderten 
Quinte und übermäßigen Quarte bey dem Ge 
brauche des verminderten Dreßklangs und 
„Peil en eee 5 


g. 108. 


„F N 
Jr der gebundenen oder ſtrengen Schreibart wird 
der oberſte Theil der verminderten Quinte vorbe 


reitet. Die Aufloͤſung derſelben geſchieht eine Stu⸗ 


fe abwärts, und zwar am gewoͤhnlichſten in die 
Terz, indem der Baß eine Stufe ſteigt. Z. E. 


fig. 1. 


feiben, . 


1) In die kleine und große Serte, wenn det 1 
Baß eine Terz abwaͤrts geht, z. E. fig. 5 
2) in die Octave, indem der Baß eine Quar⸗ | 
te ſteigt, oder eine Quinte fällt, fig. 3. 
e 5 3) In 


Ungemößnihe find folgende Sue der⸗ 
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ke Satz bey fig. 4. zum Vobſchein. 


3) In eine andre verminderte Quinte, wenn 


der Baß einen großen halben Ton herunter⸗ 
tritt, z. B. fig. 4. Dieſe Figur entſteht 
aus der Vorausnahme einer durchgehenden 


Note; die verminderte Quinte ſollte eigen 
loch in die kleine Terz, wie bey fig. 5, aufs 


loͤſen, nach welcher der Ton ais eine durch⸗ 


gehende verminderte Quinte formiret. Wenn 
aber der Baßton eis, der im Anſchlage 
ſteht, ausgelaſſen, und ſogleich anſtatt der 


anſchlagenden Note die nachſchlagende, oder 
durchgehende gebraucht wird, fo koͤmmt der 


* 
ad) 


9 In die uͤbermaͤßige 1 indem in 
Baß einen kleinen halben T Ton abwaͤrts ge⸗ 


het. Z. E. fig. 6. In dieſem Satze iſt 
wieder der Durchgang ſtatt des Anſchlags 


5 gebraucht, und der Satz ſollte BERN, 
pbeiſſen, wie bey lig. 7. 


9 In die Septime „wenn der Baß eine ver⸗ 
minderte Quinte hinaufſteigt, z. E. fig. 8. 


BR Auch in dieſem Satze findet man den Durch. 


9 gang anſtatt des Anſchlags gebraucht. Der 


Satz ſelte sigenalic BEN, wie * = 2. 
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ra 


Durch die zweyte Umkehrung des verminder⸗ 
ten Dreyklangs koͤmmt das Intervall der übermaf 
ſigen Quarte zum Vorſchein, welches in der ges | 
bundenen Schreibart eben ſowohl als die vermin⸗ 
derte Quinte vorbereitet werden muß; jedoch mit 
dem N daß „ ba bey der verminderten 

Quinte 
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Quinte das oberſte Ende des Intervalls die Diſſo⸗ 
nanz war, es nun, bey der Umkehrung derſelben 
in die uͤbermaͤßige Quarte, das unterſte Ende der⸗ 
ſelben iſt, welches vorbereitet und aufgeloͤſet wer⸗ 
den muß. Die gewoͤhnlichſte Aufloͤſung dieſes 
Intervalls geſchieht nach Beſchaffenheit der Mo⸗ 
dulation entweder in die große oder in die kleine 
Serte, indem die Oberſtimme ſich eine Stufe auf⸗ 
waͤrts bewegt. Z. E. fig. 1. Die ungewoͤhn⸗ 
llichern Aufloͤſungen derſelben lernen wir kennen, 
wenn wir die im vorigen $. angezeigten ungewoͤhn⸗ 
lichern Aufloͤſungen der verminderten Quinte um⸗ 
kehren. So loͤſet ſich zum Beyſpiel die uͤbermaͤſ⸗ 
ſige Quarte bey fig. 2, in die große oder kleine 
Terz, und bey fig. 3, in die Oetave auf. Bey 
fig. 4, geſchieht die Aufloͤſung in eine andere uͤber⸗ 
ö maͤßige Quarte 7 die hernach gewöhnlicher Weiſe 
reſolviret wird. Bey tig. 5. wird fi ſie in die ver⸗ 
Iminderte Quinte aufgelsſet, und dieſe beyden Auf⸗ 
Höfingen derſelben find a des s galanten 


2 — — 2 


ee 
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In der freyen Schreibart kan bey dem Gel 
brauche der verminderten Quinte und übermäßigen! 
Quarte nicht allein die Vorbereitung wegbleiben 
wie bey fig. 1, ſondern fie koͤnnen beyde, anſtat 
abwaͤrts aufzuloͤſen, auch eine Stufe uͤber ſich re 
Ä ſobviret werden, „ wie bey fig. 2. und 3. | 


| er 7. e 


201 — | 


285 ee 


.. +. 


In dem Sertenaccorde, der aus der erſten 
Untehrung des e entſpringt, 
| und 


| IH 

inn, ln 
| 

| 


Fortb. der vermin. Quinte u. uͤberm. Q. 167 


und aus der kleinen Terz und großen Sexte be⸗ 
ſteht, find die beyden Intervalle deſſelben gegen 
den Baß conſonirend, und die Oberſtimmen diſ— 
ſoniren nur unter ſch, und erſcheinen, nach Be⸗ 
ſchaffenheit ihrer Lage, bald in der Geſtalt einer 
verminderten Quinte, bald aber auch unter der 
Geſtalt der übermäßigen Quarte, w wie beygefügtes 
Exempel zeigt, in welchem man zugleich die ge- 


woͤhnlichſte Fortbewegung dieſer unter einander diſ⸗ 
ſonirenden Oberſtimmen ſieht a 


Dritter Abſaß. 


Von der Fortbewegung der übermäßigen 
Quinte und verminderten Quarte beym Gebrau⸗ 
che des übermäßigen Dreyklangs und def 
ſen Umkehrungen. 


„ 1 8. 112. 


e ey a Gebrauche der ee Quinte 
wird in der gebundenen Schreibart entweder das 
oberſte, oder auch das unterſte Ende derſelben vor⸗ 
bereitet und aufgelöfer, Wenn das oberſte Ende 
derselben vorherliegt, wird es einen halben Ton 
f 94 7 über 


168 J. Abt. II. Abſch. 2. K. 3. Abſ. Von der 
über ſich aufgeloͤſet, und der Baß hat dabey die 
Freyheit, hinzugehen, wohin er will. Z. E. 
fig. 1. Wird aber das unterſte Ende vorberei⸗ 
tet, ſo tritt es nach geſchehenem Anſchlage der 
uͤbermaͤßigen Quinte eine Stufe abwaͤrts, indem | 
der oberſte Theil derſelben liegen bleibt. 3. B. 
fg. 2. 3 | % 1 


. 11 5 
In der galanten Schreibart wird die uͤber⸗ 
maͤßige Quinte gemeiniglich ‚ohne Vorbereitung zur 
Zierlichkeit des Geſanges, wie bey fig. 1, oder 
im N „wie 5 fig. 2, eier | 
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irg. 

Vermittelſt der zweyten Umkehrung des uͤber⸗ 
maͤßic en Dreyklanges entſpringt das Intervall der 
verminderten Quarte, bey deſſen Gebrauche ent: 
weder das unterſte Ende, wie bey tig. 1, oder 
das oberſte Ende, wie bey fig. 2, . und 
aufgelsſet wird. 


2 
| * 
ö 0 0 2 0 
| 3 
* — 
2 1 
5 


6: 1 15, | 

Man wird nun mit dem Sertenaccorde, ; der 
aus der erſten Umkehrung des übermäßigen Drey⸗ 
klangs entſteht, und in welchem, nach Beſchaf⸗ 
fenheit der Lage, die Oberſtimmen bald das In 
tervall der uͤbermaͤßigen Quinte, bald aber auch 
die verminderte Quarte machen, umzugehen wi: 
ſen. Ein Beyſpiel der Fortbewegung dieſer Ober⸗ 
ſtimmen findet man bey fig. 1. und 3. Dieſer 
Sextenaccord koͤmmt oft in der galanten Schreib⸗ | 
art, mit dem übermäßigen Dreyklange abwechſelnd, 
vor. 3. E. fig. 3. FF 


L 5 Ag. 7 


170 L. Abt. II. Abſch. e. K. 4. Abſ. Von der 


ee Abſak. 


Von der Fortbewegung der üßermäfigen } 
es. Sexte. | 4 


. 1701 


D. übermäßige Serte if ein Intervall, wel⸗ 
ches nur in der galanten e eee wird. 


Sie entſteht, wie uns aus dem vorherge een 
Abſchnitte noch errinnerlich ſeyn muß, | 


1) aus dem weichverminderten Drepflange | 


E i 


ſondern nur die erfte Umkehrung deſſelben zu 


einem Sextenaccorde mit der großen Terz 


und übermäßigen Gert. Man ſehe die 


Behandlung dieſes Sertenaecordes bey fig. 
de In een de Satze wird ihm ge⸗ 
g meini⸗ 


dis, der an ſich ſelbſt nicht eeuc | 


— —— —— — — 


— 
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meiniglich die Quinte en, , wie z. B. 
bey fig. 2. 


2) entſteht die übermäßige Serte aus dem 
| | f 


| dis 

bartverminderten Dreyklange h durch die 
zweyte Umkehrung deſſelben zu einem Sera 
quartenaccorde mit der n Quarte 
dis 

| h 

und Serte, als f, und dieſer Accord wird 
in Praxi jederzeit in Begleitung der Terz, 
wie bey fig. 3, gebraucht. 


Man ſieht übrigens aus den beygefuͤgten Epen. 
peln, daß die übermäßige Serte frey anſchlaͤgt, 
und eine Stufe uͤber ſic aufgelöfet wird. f 


N 
172 1 Abth. III. Abſchn. a. K. 5. af. Ben 
| Fünfter Abſatz | 


1 Von der Fortbewegung der Septimenac⸗ 1 
eorde und der Umkehrungen derfelben. 


1 


L. 117. 


Ebe wir die Aufloͤſung der Septimenaccorde v. vor 
uns nehmen, muͤſſen wir bey dem Gebrauche der⸗ 
8 ſelben noch folgendes bemerken; 


1) Daß im vierſtimmigen Satze oft die Quin⸗ 
te aus den Seienden weggelaſſen, 
und ſtatt derſelben der Grundton, oder die 
Terz verdoppelt wird. Dieſes geſchieht theils, | 
um die fehlerhafte Folge zweyer vollfomm- 
nen Conſonanzen zu vermeiden, theils aber 
auch, um dadurch einer, oder der andern 
Mittelſtimme einen flieſſendern Geſang zu 
verſchaffen, als ee wuͤrde e 
koͤnnen. 


0 Daß ſowohl die kleine und verminderte, als 
auch die große Septime eine Stufe abwärts ö 
aufgeloͤſet wird. Dieſe Stufe macht, nach 
Beſchaffenheit der Modulation, bald einen 
großen halben Ton, bald aber auch einen 
ganzen Ton aus, und der Schritt, wel⸗ 
chen die Grundſtimme nach dem Anſchlage 
der Septime macht, beſtimmt das Inter⸗ 
vall, in welches fie aufgeloͤſet wird. 


ee — —— — 


Die 


* 
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Die große Septime wird, wenn ſie auf 

dem Grundtone vorkoͤmmt, in der harten 

Tonart zuweilen, in der weichen Tonart 
aber jederzeit, über ſich aufgeloͤſet. 


3) In dem Sextquintenaccorde iſt die Quinte, 
im Terzquartenaccorde die Terz, und im 
Secundenaccorde der Grundton, dasjenige 
Intervall, welches die Septime vorſtellt, 

And welches daher eben fo behandelt werden 

muß, als die Septime ſelbſt. 


4) Wenn ſich in einem Seprimenaccarde und 
ſeinen Umkehrungen eine Nebendiſſonanz be⸗ 
findet, fo muß felbige, nebſt der Septime, 
aufgeloͤſet werden. Dieſe Rebendiſſ ſonanz 

iſt gewoͤhnlicher Weiſe eine verminderte 
Quinte oder übermäßige Quarte, zuweilen 
aber auch eine uͤbermaͤßige Quinte, ver⸗ 
minderte Quarte „oder übermäßige Serte, 


15 Die in dem Zerzquarten - und Seeunden⸗ 
accorde vorkommende Quarte, wenn ſie 
nicht übermäßig oder vermindert iſt, wird 
wie eine Conſonanz gebraucht, die im fol⸗ 
genden Aecorde entweder liegen bleiben, oder 
fprung und ſtufenweis ſich Adana Kam 
wohin Re il. 


1) oi 


174 1. Abth. III. Abſch. 2. K. 5. Abſ. Von 


J.) Von der Fortbewegung der kleinen 
Septime in Begleitung der großen i 
1 und reinen e | ) 


9. 118. | | 
Die Septime dieſes Accords, „ der auf der 
fünften Stufe der beyden Tonleitern gemacht wird, 
und einer von denjenigen Septimenaccorden iſt, die 
mit hren Unken een, in der freyen Schreiber 


5 n gewoͤhnlichſten i in der harten Tonart in die große, | 
und in der weichen Tonart in die kleine Terz aufgeloͤſet, 
indem ſich der Baß eine Quinte aufwärts oder eine 
Quarte abwärts bewegt 3. E. fig. 1. 2. und 3. 


0 Unter den Oberſtimmen dieſes Accords aͤuſ⸗ |} 
fert ſich zugleich eine Nebendiſſonanz, die, nach 
Beſchaffenheit der Geſtalt oder Sage der Stimmen, 
bald eine verminderte Quinte, wie bey fig. 1. und 
ER debe, aber auch eine uͤbermaͤßige Quarte iſt, 1 

wie 
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wie bey fig. 3. Das oberſte Ende dieſer ver⸗ 
minderten Quinte, oder das unterſte Ende der 
ibermäßigen Quarte, iſt die Septime ſelbſt, und 
indem dieſe aufgeloͤſet iſt, ſind es jene auch. Der 
unterſte Theil der verminderten Quinte, oder der 
bberſte Theil der übermäßigen Quarte hingegen, 
„ velches der unterhalbe Ton der Tonart iſt, tritt 
babey am gewoͤhnlichſten eine Stufe hinauf, in 
‚ben Grundton der Tonleiter. Weil es aber nach 
d. 108. nicht nothwendig iſt, daß ſowohl der un⸗ 
ere Theil der verminderten Quinte, als auch der 
1 obere Theil der übermäßigen Quarte jederzeit eine 
| Stufe aufwaͤrts gehen muß, und weil ſich beyde 
wich eine Terz abwärts bewegen koͤnnen, und das 
irfte der benannten Intervallen in die e und 
das zweyte in die Terz aufgeloͤſet werden kan; ſo 
Fan man ſich dieſes Fortgangs auch im Septimem 
. bedienen ‚im Falle man die Quinte des 
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Vs EN | 

So wie die Septime dieſes Accordes gen 

delt wird, eben ſo werden auch diejenigen Inter⸗ 
valle behandelt, die in den Umkehrungen dieſes 
Satzes die Septime vorſtellen. Wenn man da⸗ 
her mit der Aufloͤſung eines Septimenaccordes um 
zugehen weiß, und dabey nicht auſſer Acht laͤßt, 
daß im Sextquintenaccorde die Quinte, im Terz⸗ 
quartenaccorde die Terz, und im Secundenaccor⸗ 
de die Grundſtimme das diſſonirende Intervall iſt, 
welches vorbereitet und aufgeloͤſet werden muß, fo] 
kennet man auch die Behandlung derjenigen Ac⸗ 
eorde, die aus der Umkehrung dieſes Septimen⸗ 
accordes entſpringen. Die Fortbewegung derſel⸗ 
ben bey Aufloͤſung der Septime in die erz 9e 
four auf folgende Art. IN 
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1) Von der Fortbewegung der kleinen 
Septime in Begleitung der kleinen 
ER und verminderten Quinte. | 


H. e e re 


) Diefer Accord enthält, auſſe er der Septime, 
gegen die Grundſtimme noch eine Nebendiſſonanz, 
nemlich die verminderte Quinte, deren oberſtes 
Ende mit der Septime zugleich eine Stufe abwaͤrts 
aufgelsſet wird. In der freyen Schreibart kan 
ſowohl die Septime als die verminderte Quinte 
dieſes Aecordes ohne Vorbereitung erſcheinen; wenn 
| aber in der gebundenen Schreibart die Septime 
ordentlich vorherliegt, fo kan die vermindekte 
Quinte, als eine Nebendiſſonanz ohne Vorberei. 
tung eike, e 


= . 
8 2 


„„ 
a Wenn dieſer Septimenaerord auf der zwey⸗ 
ken oder der groß en ſechſten Stufe der weichen Ton⸗ 
leiter gemacht wird, ſo wird die Septime am ge⸗ 
woͤhnlichſten in die Terz aufgeloͤſet, wie bey fig. 1. 
Wird er aber auf dem unterhalben Tone der har⸗ 
ken Tonart gemacht, ‚fo iſt die Aufloͤſung deſſelben 
in die Quinte, die wir in der Folge werden ken⸗ 
nen lernen, gewoͤhnlicher, weil die Grundſtimme 
dabey aus dem unterhalben Tone der Tonart in den 
Grundton derſelben tritt, wie bey lig. 2. Dem⸗ 
35 ni ohnge⸗ 


x . 
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ohngeachtel aber koͤmmt die Auflsſung i in die Terz, 
wie bey fig. 3, auch in der harten Tonart fir. 1 
haͤufig vor. | 


F. 122. | 
In denjenigen Saͤtzen, die durch die Um⸗ | 
kehrung dieſes Septimenaccords entſtehen, aͤuſſert 
ſich die Nebendiſſonanz bald in den Mittelſtimmen 
unter ſich, bald aber auch gegen den Baß. Bey 
dem Gebrauche derſelben wird entweder das ober⸗ 
ſte Ende der verminderten Quinte, oder das un⸗ 
terſte Ende der uͤbermaͤßigen Quarte, mit demje⸗ 
nigen Intervalle, welches die Septime vorſtellt, 
zugleich eine Stufe abwaͤrts aufgeloͤſet. Z. E. 
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III.) Von der Fortbewegung der kleinen 

Septime in Begleitung der kleinen 
Terz und reinen Quinte. 

. | 

Da ſich in dieſem Accorde und in feinen Um⸗ 


| kehrungen keine Mebendiffonanzen befinden, fo 
koͤnnen alle diejenigen Stimmen welche die Diſ⸗ 
ſonanz nicht haben, ſich hinbewegen wohin ſie wol⸗ 
len; ſo hat z. E. die Quarte in der zweyten und 
dritten Umkehrung dieſes Accordes die Freyheit, 


entweder liegen zu bleiben, oder ſich forung = und 
ſtufenweis auf und abwaͤrts zu bewegen. Wir 


haben uͤbrigens bey dieſem Accorde weiter nichts 


zu bemerken, als daß er mit ſeinen Umkehrungen 
(fo lange nemlich der Accord nicht im Durchgan⸗ 


ge vorkoͤmmt) ſowohl in der 18 N als Baer / 
Schreibart, vorbereitet werden muß. / 


Die Auflöfung dieſes See in die | 


Ren he mit feinen e n hat 


die Octave, wenn der Baß auf feiner Stufe wie⸗ 


180 J. Abth. III. Abſchn. 2. K. 5. Abſ. Von 


er Von der Fortbewegung der großen 
Septime in Begleitung der großen | 
Terz und reinen Quinte. 


5 


§. 124. 
Die große Septime wird, nachdem fi wahl | 

in der ſtrengen als freyen Schreibart vorbereitet 
worden iſt, eine Stufe abwärts aufgelöfer, Die ö 
Auflöſung derſelben in die Terz, und die durch die 
Umkehrung dieſes Septimenaccordes entſtehenden | 
Accorde, ſehen alfo aus. 1 e 


RAN 1a. a | 
Wenn dieſer Accord der großen Septime auf | 
dem Grundtone der harten Tonart gemacht wird, 
ſo kan die Septime deſſelben auch eine Stufe an | 
waͤrts aufgelöfet werden, und zwar entweder in 


derholt wird, wie bey fig. 1. oder auch in die 

Terz, wenn ihr, der Baß eine — abwärts be- 

Ber 3. E. Ps 2. | 
Kömmt 
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Koͤmmt ſie aber, wie oft geſchieht, auf dem 
Grundtone der Tonleiter in Begleitung der Unde⸗ 
eime vor, fo muß fie jederzeit eine Stufe aufwärts 
reſolvirt werden; Z. E. fig. 3. 


12. 

Die große S Septime, in Begleitung der über- 
‚mäßigen Quinte auf der dritten Stufe der weichen 
Tonleiter, kan ſowohl auf⸗ als abwärts aufgeloͤ⸗ 
ſet werden, wie bey lig. 1. Die große Septime 
in Begleitung der kleinen Terz und reinen Quin⸗ 
te auf dem Grundtone der weichen Tonleiter hinge⸗ 
gen wird ohne Ausnahme allezeit über ſich auge: : 


loͤſt; 3. Er fig. lz. 
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$. 127. , 1 


Wenn 1 der Aufloͤſung der Septimenaccor⸗ 6 
de in die Terz dieſe in einem ſchlechten Tacttheile 
ſtehende Terz, durch welche die Septime aufgeloͤ⸗ | 
ſet worden iſt, zur Vorbereitung einer wieder dar⸗ 
auf folgenden Septime angenommen wird, ſo ent⸗ 
ſteht eine Folge von abwechſelnden Septimenac⸗ 
corden und harmoniſchen Dreyklaͤngen, in der ſich 
der Baß mit ſteigenden Quarten und fallenden 
Quinten, oder mit fallenden Quinten und ſteigen⸗ 
den Quarten fortbewegt. Z. E. fig. 1. 2. und 
3. Bey lig. 1. find ſowohl in den Septimen- 
accorden als auch in den Dreyklaͤngen alle Inter⸗ 
valle derſelben gebraucht. Bey fig. 2. hingegen | 
iſt in den Septimenaccorden, und bey fig. 3. | 
in den Dreyklaͤngen die Quinte ausgelaffen, und 


ſtatt derſelben der Grundton verdoppelt. 


Aus den verſchiedenen Umkehrungen dieſes 
Satzes entſtehen verſchiedene Folgen von Accorden, 
die man bey fig. 4. 5. und 6. findet, und aus 
welchen man den Fortgang und Gebrauch derjeni⸗ 
gen Accorde, die aus der Umkehrung der Septi-⸗ 
menaccorde entſtehen, am beſten kennen lernen 


kan. 
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| 6. 128, 

Bleibt aber, bey der Aulfeng der Septi⸗ 
menaccorde in die Terz, die Terz eines im guten 
er ſtehenden e als Vorbe⸗ 

| | M 4 eng 
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reitung einer im ſchlechten Tacttheile folgenden S Sep⸗ 
time liegen, ſo entſteht bey der im vorigen $. ſchon 
angezeigten Bewegung des Baſſes eine Folge von 
lauter Septimenaccorden, von welchen aber der 
erſte, womit die Progreßion anhebt, und u > I 


te, welcher fie ſchließt, in Anſehung des Tactthei 


(§. 101.) regelmäßig behandelt werden 1 | 


Man ſehe dieſen Satz bey tig. 1. und 2, und die 


verſchiedenen Umkehrungen deſttben bey kig. 3. 


es Burg 
1 


— 
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Wir haben die gewoͤhnlichſte Auflösung der 
großen und kleinen . nemlich die Auflö- 
fung derſelben in die Terz kennen gelernt. Nun 
müſſen wir uns noch Khan machen, in was für 
Intervalle fie aufgeloͤſet werden kan, wenn der 
Baß bey ihrer Aufloͤſung einen andern Gch ie als 

eine Quarte aufwaͤrts, oder eine Quinte abwaͤrts 
macht. ee 
Die kleine und große Söhne kan in die Ser 

te aufgeföfet werden, wenn der Baß liegen bleibt, 
oder auf eben derſelben Stufe wiederholt wird, 
z. E. fig. 1. oder wenn der Baß einen Hann hal- 
ben Ton aufwärts tritt, wie bey fig, 2. 


in welche ſich die geh de Septime des | 
te, als die Vorbereitung einer wieder darauf fol⸗ 
genden Septime angeſehen wird, fo entſteht über | 
einem ſtufenweis abwärts 1 Baſſe eine ab⸗ 
wechſelnde Septimen⸗ und Serten⸗Progreßion, 
die aber dreyſtimmig beſſer, als vierſtimmig ge⸗ 
braucht werden kan. Man fehe den Satz drey: | 
ſtimmig bey fig. 3. und vierſtimmig in verſchiede⸗ 
nen Geſtalten bey fig. 4. Die brauchbareſten 

Umkehrungen dieſes Satzes findet man bey fig. 5. 
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g. 130. 

Die kleine und große Septime kan Bun | 
wenn Der Baß eine Stufe ſteigt, in die Quinte 
aufgeloͤſet werden, Z. E. fig. 1. Bey dieſer 
Art die Septime aufzulöfen muß man ſich, beſon⸗ 
ders im vierſtimmigen Satze, fuͤr fehlerhaften 
Quintenfolgen huͤten. 

Eine Folge von Septimenaccorden, die fi 
in die Quinte auflöfen, findet man bey fig. 2. 
und die Umkehrungen dieſes Hazet, bey fig, 3. 
und 4. 


| Se. — 
Die kleine und große Septime kan ferner in 
die Octave aufgeloͤſet werden, wenn der Baß eine 
Terz abwaͤrts geht. Bey dieſer Aufloͤſung der 
Septime darf aber die Septime felbft nicht in der 
äufferfien Stimme ſtehen, wie bey fig. 1, wor 
ſelbſt ſich zwiſchen derſelben und dem Baſſe ver⸗ 
deckte Octaven befinden. Steht fie aber in einer 
Mittelſtimme, wie bey fig. 2, ſo iſt alsdenn wi⸗ 
der die verdeckten Octaven nichts einzuwenden. 
Bey fig. 3. findet man eine Folge von Septimen⸗ 
accorden, die ſich in die Octave aufloͤſen, und 
bey fig. 4. 5. und 6. ſind e dieſes | 
17 N ich. 


1 * 
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„ | Ai 
a Auflöſungen der Septime i in diſſo⸗ 
| 0 Intervalle entſtehen vermittelſt der Vor⸗ 
ausnahme einer durchgehenden Note. So wird. 
zum Beyſpiel die Septime aufgeloͤſet 


] In die übermäßige Quarte. Z. E. fig. 1. 
Dieſer Satz entſteht aus der Aufloͤſung der 
Scoptime in die Terz, wenn der Baß ver⸗ 
mittelſt einer durchgehenden Note eine Terz 


abwaͤrts geht, und einen Sextenaccord for⸗ 


miret, wie bey fig. 2. Wird nun die 
Baßnote d auf welcher die Septime in die 
Terz aufföfet, ausgelaſſen, und anſtatt der: 
ſelben die ihr nachfolgende durchgehende No. 
te c gefezt, fo koͤmmt der bey fig. I. * 
zeigte Satz zum ee a 


Anmerk ung. 


Der Satz bey fig. 3, in welchem den er⸗ 
ſten Anſehn nach die Septime in die rei⸗ 
j N e e 


N 
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, ne Quarte aufzuloͤſen ſcheint, muß el 
gentlich heiſſen und beziefert werden, wie 


h 


bey lig. 4. Der Septimenaccord e 
wird, ehe die Aufloͤſung deſſelben ge⸗ 
ſchieht, in den von ihm abſtammenden 
Sextquintenaccord verwandelt, da unter⸗ 
deſſen die Septime die mit der Wechſel⸗ 
note c vor ſich habende Terz h berührt, 
worauf alsdenn die Aufloͤſung der Septi⸗ 
me in die Octave im zweyten Tacte vor 
ſich geht. | 


2) Kan die Septime aufgeloͤſet werden, in 
eine andere Septime, wie bey fig. 5. In 
dieſem Satze iſt wieder der Durchgang ſtatt 
des Anſchlags gebraucht; eigentlich ſollte der 
Saß f wie bey fig. 6, wo ſich die 

Septime 
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. Septime in die Serte aufloͤſet, und nach 
e. geſchehener Aufloͤſung einen enden 
Septimenaccord formiret. | | 


3) In die verminderte Quinte, wie bey fig. 
7. anſtatt wie bey ig, 8. 


4) In die übermäßige Sorte „wie bey fig. 9. 
Die Septime iſt hier weiter nichts, als ei⸗ 
ne Aufpaltung der Octave des vorhergehen- 
den Accordes, und ſollte eigentlich heiſſen 

wie 8 fig. 10% 47 ö 


192 Leal. II. Abſch. 3. K. 5. Abl. Bon 


Anmerkun a 


Bey einer een gehenden Folge von har 
moniſchen Dreyklaͤngen, bey welcher] 
ſich der Baß in fallenden Quinte und 
ſteigenden Quarten bewegt, ent! ſteht 
vermittelſt der Vorausnahme einer durch⸗ | 
gehenden Septime, der mit feinen Um, 
kehrungen im galanten Stile bekannte 
chromatiſche Satz bey hg, 11, der ein 
gentlich wie bey lig. 12. heiffen. ſollte 
f Die e 1 5 5 Satzes eo 


! 
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Die kleine Septime kan vor ihrer Aufloͤſung 
lin die verminderte verwandelt werden, wenn der 
Baß dagegen einen chromatiſchen halben Ton ſteigt, 
3. E. fig. 1. Auf gleiche Weiſe wird bey fig, 2. 
die große Septime zur kleinen, und, indem fie 


ru el 


= RT 25 f N 
ſelbſt bey dieſer Erhöhung des Baſſes um einen 
ſchromatiſchen halben Ton erniedriget wird, zu ei⸗ 
nner verminderten Septime, wie bey fig, 3. 


der verminderten Se N 


§. 1 34. N | 

Die verminderte Septime wird am gewöhn⸗ | 

ichften in die Quinte aufgelöfet, indem der Baß 

einen groſſen halben Ton hinauf in den Grundton | 
der Tonleiter tritt. Z. E. fig. 1. 


In dem Accorde der verminderten Septime | 
find „auſſer der Septime, noch zwey Nebendiſſo⸗ 
wegen befindlich; erſtli 1 die gegen den Baß ſte⸗ j 
hende 5 Na gis, und zweytens die 
unter den Oberſtimmen ſich, nach? Beſchaffenheit | 
ihrer Lage ö aͤuſſernde verminderte e Quinte oder über 

3 h | 
mäßige Quarte h oder l. 1 | 

Die gegen den Baß eee vermiete 
ei; a mit der Soprime zugleich eine Stufe 

bherun⸗ 


| 
5 
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| herunter treten, z. E. fig. 2. Der oberſte Theil 
derjenige gen verminderten Quinte „ oder der unterſte 
Theil derjenigen uͤbermaͤßigen Quarte aber, die 
ſich nur unter den Oberſtimmen aͤuſſert, iſt die 
Septime ſelbſt, und indem dieſe aufgeloͤſet wird, 
ſo wird dieſe Nebendiſſonanz zugleich mit reſolvirt. 
Der untere Theil der verminderten Quinte oder 
der obere Theil der übermäßigen Quarte, nem 
lich der Ton h, tritt entweder, wie ben der ge⸗ 
woͤhnlichſten Auflöſung dieſer beyden Intervalle, 
eine Stufe hinauf, und alsdenn wird in dem die 
Septime auflöfenden Dreyklange die Terz verdop⸗ 
pelt, wie bey lig. 3, oder er tritt, weil die ftu- 
| fenweife Folge der verminderten Quinte in die rei- 
ne unter den Mittelſtimmen ganz wohl erlaubt if, 
| Ay in den e wie bey fig. 4. 


8 


wre — 


| Aus den 8 des u der 1 
timenaccords bey lig. 5. ſieht man zugleich bey 
5 325 n Fortgang der verminderten Quinte i in Be⸗ 
N 2 Bu 
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gleitung der großen Serte, bey b) den Jones 

der übermäßigen Quarte in Geſellſchaft der kleinen 
Terz und großen Serte, und bey c) den Fort 
gang der uͤbermaͤßigen Secunde in Verbindung 
mit der ee Quarte und großen Bar 1 


/ $ 135. 


Die verminderte Septime kan de auch auf 
geloͤſet werden 1) in die Oetave, wenn der Baß 

eine Terz abwaͤrts geht, z. E. fig. 1. In die⸗ 
ſem Falle aber darf die Septime „ wegen der vers 
deckten Octaven, nicht in der äufferften Stimme 
erſcheinen. 2) In die Terz, wie bey Ag! 2, | 
und 3) in die kleine Serte, wenn der Baß lie⸗ 
gen bleibt, oder auf eben berfelben Stufe wieder» | 
holet wird, wie ben ng: 3. A | 


N 5 4 4 Tanne € * 5 
N > N 5 N 1 I. x . 
94 . 1 * { ur 
’ or 1 
* \ 7 
* 2 L 2 1 0 
hans R 2 0 8 94 
’ d 7709 
| 
| 
| 
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A Anmerkung. 

Sowohl die verminderte Septime ſelbſt, als 

. auch diejenigen Intervalle, die in den Um. 
kehrungen des verminderten Septimenaccords 
die Septime vorſtellen, koͤnnen i in der freyen 
Schreibart ohne Vorbereitung Aae 


. werden. 
Seher Abſaß. 
Ven: der Fortbewegung der None. 5 
it. „ ee a 


Die None wird ſewohl in Di e gebundenen als 
freyen Schreibart vorbereitet, und da fie aus der 
Septime „durch Hinzuthun eines tiefern Grund⸗ 
tones, unter dem Grundtone eines Septimenac⸗ 
cords entſteht, ſo behält fie bey ihrer Auflöfung 
eben den Fortgang „ den fie als Septime hatte, 
und 2 0 ln mag klein oder ig ſeyn, eine Stu- 
e fe 


198 1. Abth. III. Abſchn. 2. K. 6. Abd. 


fe abwärts aufgeloͤſet, wobey der Schritt der Grund⸗ 
ſtimme das Intervall beſtimmt in welches Den 


rn ia geschieht. „% ai h 
Anmerkung. . 


Die beyden Nonenaccorde, die von den Sep⸗ Ik 
tdeimenaccorden auf dem unterhalben Tone der 
harten und weichen Tonart abſtammen, koͤn⸗ 0 

nen bey liegendem Baſſe ohne N 1 
gebraucht werden. | ||, 


| §. 137 Ä | 

| Wenn die None in Geſellſchaft der Span N 
gebraucht wird, ſo werden entweder beyde Diſſo⸗ 
nanzen zugleich aufgeloͤſet, wie bey fig. 1, oder 
die Septime bleibt bey der Aufloͤſung der None 
noch liegen, und wird erſt im folgenden Accorde 
reſoloirt, wie 795 fig. 2 . | 


85 
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| | g. 1 3 8. 


I. Die Auflsſung der None in ein griff 9 In; 
Itervall gruͤndet ſich auf die Aufloͤſung derjenigen 
ISeptime in eben dieſes Intervall, von welcher 
der Nonenaccord durch das Unterſetzen eines tie⸗ 
fern Grundtones abſtammet; daher habe ich, we- 
gen der in beyden Accorden befindlichen Gleichheit 
der Oberſtimmen, bey den Exempeln von der Auf⸗ 
loͤſung des Nonenaccords zugleich denjenigen Sep⸗ 
timenaccord mit feiner Aufloͤſung beygefuͤgt, von 
welchem der Nonenaccord abſtammet. a 


Die None Fan alfo aufgelöfet werden 


1270 In die Octave; und dieſes iſt in Prapi 
die gewoͤhnlichſte Aufloͤſung derſelben, und 
gruͤndet ſich auf die Aufloͤſung der Septime, 
in die Octave. Z. E. fig. 1. Bey fig, 

2. wird die None von der 1 be 
RN gleitet. 5 


Anmerkung: 


rat Wenn die None in die Octave aufgeföfer 
| wird, darf fie niemals durch die Octa⸗ 
ve vorbereitet worden ſeyn, weil, im 

©... alle es geſchieht, eine fehlerhafte Oer 
ee SEHR EIER, 36, fig. 1 


2) Im die Leg; ; dieſe Aufefung ber None 5 
hat ihren Grund in der Ene der Sep- | 


time e et E, ig. 4. 


3) In die Si Wie die Septime bey lie⸗ 
nn gendem Baſſe in die Serte aufgelöfet wird, 
ſo loͤſet ſich die davon abſtammende Nee | 
in eben dieſes Intervall auf, wenn der Baß 


eine Terz ſteigt. Z. E. fig. 35. 


4) In die Quinte; ; dieſe Aufloͤſung der None 
gründet ſich auf die Aufloſung der Septime | 


in die Quinte; z. € fig. 6. 


— ̃ — — — 


A. 5. 
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90 9 gu die Septime. So wie bie Soptime 
C. 132) mittelſt der Vorausnahme einer 
durchgehenden Note in eine andere Septi⸗ 
me reſolvirt wurde, eben ſo kan die None 
daurcch dieſes Mittel in eine Septime aufge⸗ 
lloſet werden. Z. E. fig. 7. bey ** a. 
Aare Eigentlich ſolte es beiſen wie bey b. 


| Vermitteſt der Vbranshnuhme ei einer dunchge 
ER 1 wird die None ante; aufgelöſet 


0 In die beriet Alte, ir €. fg 
8. a anſtatt wie . b, und e, 


5 In bn Secunde. 3. E. bs 9:8, an⸗ 
ſtatt wie bey b. | 
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nr 1 

Aus dem Accorde der großen Se ei | 
dem Grundtone der weichen Tonart entſteht eine 
uͤbermaͤßige None, die nothwendig uͤber ſich auf. 
geloͤſet werden muß, weil die Septime, von der 
ſie abſtammet, nicht anders als aufwaͤrts reſolvirt 
werden kan. Z. E. A 1. Im galanten Stil 
koͤmmt dieſe übermäßige None oft unvorbereitet 
zur e . ee vor, 3, . 2, | 


1575 Anmer⸗ 
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Anmerkung. 


17 Wenn die None in Begleitung der großen Sep⸗ 
| time auf dem Grundtone der Tonart ge⸗ 
braucht wird, koͤnnen beyde Diſſonanzen 
uͤber ſich aufzelſt werden, 5 E. bey 
u. 3+ 15 f 


een Kopp. \ nr 
Von der Fortbewegung der Unbecime, 


g. 140. 


Deu Unberime muß fowohl in der ange als | 
freyen Schreibart vorbereitet werden, und wird, 
ſie mag rein, vermindert, oder übermäßig ſeyn, 
jederzeit eine Stufe abwaͤrts aufgeloͤſet, und dis f 
Bewegung des Baſſes beſtimmt, fo wie bey Auf 
loͤſung der Septime und None, bene Intenso, 
in Age die en geschieht. 


9. 141. 
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64 6 141. 5 1 
Wird die Undeeime von der PEN oder 
None, oder auch von beyden zugleich begleitet, 
fo müffen dieſe Diſſonanzen zugleich ordentlich vor⸗ | 
bereitet, und nach Anleitung der beyden vorherge- | 
henden Abſaͤtze aufgeloͤſet werden. Die Auflöfung | 
der Septime fan mehrentheils wegen der fehlerhaf. 
ten Quintenfolge nicht mit der Reſolution der un⸗ 
decime zugleich geſchehen; daher werden entweder 
die Undecime und None (wenn dieſe nemlich mit 
in dem Accorde enthalten iſt) zuſammen aufgeloͤſet, 
und die Reſolution der Septime bis zum folgenden 
Accorde verſchoben, wie bey fig. 1, oder man 
loͤſet die Undecime allein auf, und die Septime 


und None bleiben gemeinſchaftlich liegen, und | 
werden erſt im a Accorde re „ wie 
2m 10 7 * 5 


NU 1) ere | 

Die kleine Septime auf der fuͤnften Klangſtufe 
0 58 7 wenn ſie die Undecime begleitet, als 
e eine 
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eine Nebendiſſonanz auch in der ſtrengen 
eee ohne Vorbereitung ofheinen. 


1 2) Anmerkung. 


es iſt ſchon oben, bey Gelegenheit der Aufloͤ⸗ 
fung der großen Septime, errinnert wor⸗ 
den, daß die große Septime jederzeit uͤber 
ſich Afar wird, wenn ſie in Geſellſchaſt 
der Undecime auf dem Grundtone der Ton⸗ 
1 gun vorkoͤmmt. ieee * 
Hier 05 142. | 
Da die Undecime von der Septime, 3 
das Unterfegen eines tiefern Grundtones, abſtam⸗ 
met, ‚fo behält fie bey ihrer Aufloͤſung eben den 
Fortgang, den ſie als Septime hatte, und wird, 
ſo wie die Septime, nach den verſchiedenen Schrit⸗ 
ten des Baſſes, in verſchiedene ts . 
loſet und zwar | 
) und am gewoͤhnlichſten, in die e Terz, wenn 
der Baß liegen bleibt, oder auf eben derſelben 
| 125 Stufe wiederholet wird. Dieſe Aufloͤſung der 
Undecime in die Terz gründet ſich auf die Auf⸗ N 
loͤſung desjenigen Septimenaccords, von dem 
ſie abſtammet, in eben dieſes Intervall; da⸗ 
ber geht zu mehrerer Deutlichkeit, und zugleich 
der Gleichheit der Oberſtimmen wegen, der 
A e mit ſeiner Aufloͤſung, aus 
una | web 


26 I. Abth. Ul. ar 2, K. 7. Af on | 


welchem die Undecime entſpringt, und zugleich 
der von eben dieſem Septimenaccorde abſtam⸗ | 
mende Nonenaccord vor der Aufloͤſung der Un⸗ 
0 decime voraus; 8. E. fig. . Bey fig. 29 
wird die Undecime von der Septime, bey fig. 
3. von der None, und d bey he: 4, von e | 
glich, . 


* In t die Serte , und diese Kufisfung de 98 i | 
decime bat ihren Grund in der Aufloͤſung der 
Septime in eben 99 ee 8. EC. 


fe 30 ws 
| 


"ci 
IB 
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3) In die 9 diese Kuffung g e ſich 
auf die Reſolution des Septimenaccords in die 
ga 3. ih 5 Ä 


4) In die Quinte, z. E. fig. 7. 5 
TS 5) In 
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5) In die Septime. So wie die Septime, ver⸗ 
mittelſt der Vorausnahme einer durchgehenden 1 
Note, in eine andere Septime aufgeloͤſet wur⸗ 
de, ſo kan die Undecime durch eben dieſes Mit⸗ 
tel in eine Septime aufgeloͤſet werden. Z. E. 
fig. 8. a. Der Sag follte eigentlich ausfehen | 
wie bey b. Durch eben dieſes Verfahren wird | 
die Undecime aufgelöfer | 


6) In die übermäßige Quart. 3. E. fig. sl 
a, anſtatt w wie bey 1 5 


g. 7. 


der Gorseisesung der Häpeakihe: ee. 


| . 3. 
Es i i im vorigen en (8. 64 J bey Ge 
ebe der Ent ſtehungsart des Undecimenaccords 
errinnert worden, daß durch die Umkehrung des 
dreyſtimmigen Undecimenaccordes mit der Quinte, 
und aus dem Accorde der Undecime, Quinte und 


ſaccorde mit e kanne n 


— — — — 
N 7 


kleinen Septime brauchbare Accorde entſpringen. 
Bey fig, m und 2. findet man 085 Undecimen⸗ 


210 I. Abt. IL Abſch. 2. K. 7. Abſ. ꝛc. 
Anmerkung. 


Wenn bey der mit * bezeichneten Umkehrung | 
des Undecimenaccordes mit der Quinte und 
kleinen Septime, bey dem dreyſtimmigen 
Gebrauche dieſes umgekehrten Accordes, 
deer oberſte Theil der Secunde, oder der 
Ton g ausgelaffen wird, fo bleibt ein Ac⸗ 
cord, der aus Quinte und Quarte beſteht, A 
und in welchem die Grundſtimme das In⸗ 
tervall ift, welches vorbereitet und aufgelö- 
ſet werden muß. Wir haben den Unter⸗ 
ſchied unter dieſem Accorde und unter dem 
Andecimenaccorde mit der Quinte $. 64. 
1 ſchon kennen gelernt. Man ſieht uͤbrigens 
in dem bey fig. 2. befindlichen Exempel, 
daß der Grundton dieſes Accordes, nemlich 
der Ton e aus der Umkehrung der Septime 
1 
rd entſteht 1 und a (fo eine urſprüngliche Se | 
99 09 cunde iſt; und indem man denjenigen un⸗ 
trngeſchobenen Ton, durch welchen dieſer 
Undecimenaccord entſtanden iſt, nemlich 
den Ton g weglaͤßt, fo zeigt ſich der ge- 
woͤhnliche Secundenaccord, der aus der 
dritten Umkehrung des Septimenaccords auf | 
der 3 al der Tonleiter N | 


Achter 


Ser 211 
erte At e ee 
Von der Fortbewegung der Tendeeime. 


) N. ! a 
g. 144. ER 3 10 9 N; DE 


Br Unterſchied zwiſchen der Serte und Terzde⸗ 
eime iſt ſchon im zweyten Abſchnitte H. 67. ge⸗ 


zeigt worden, ich wiederhole daher nur dieſes, 
daß die Terzdecime 1) in Begleitung der Septi⸗ 


me und Undeeime, 2) mit der Septime und Terz 
und 3) in Geſellſchaft der None und Undecime, 
und War nur in 1 70 1 an wird. 


0 
10 2 5 0 A a er et re 1 5 
ER N 3 6 0 Re | TE 
N 1 7 RT ra 1 * 


ie Teripeiime ib jederzeit, 1 ſo n wie die 


fie begleitende Undeeime und None vorbereitet; 


die kleine Septime hingegen, wenn ſie in Ge⸗ 
ſellſchaft der Terzdecime auf der fuͤnften Stufe der 
Tonleiter erſcheint, kan ohne Vorbereitung ein⸗ 
kreten. 


0 2 900 a 1 1 46. 
So wie 15 7 von 0 die e 


1 a 


1 5 das Unterſetzen eines tiefern Grundtones, | 
abſtammet, aufgeloͤſet wird, eben den Fortgang 


behaͤlt bey ihrer Reſol ution auch die Terzdecime, 
und wird daher eine Stufe abwaͤrts, und zwar, 
weil ſie nur bey liegendem Baſſe gebraucht wird, 
in die W aufgeloͤſet. 


e O 2 Wenn 


Wenn übrigens die fie begleitenden Diſſonan⸗ 
zen nicht alle mit ihr zugleich aufgeloͤſet werden koͤn⸗ 1 
nen, fo verſparet man die e derselben bis I 
zum folgenden Accorde. Ei Ä 


Ein Beyſpiel, wie die Terzdecime in Behlel⸗ ) 
sung, der Undeeime und Septime behandelt wird, 
findet man bey fig. „ Bey fig. 2; wird ſie von a 
der Terz und Septime, und bey lig. 3» von der | 
Underime und Mie e 1 9 


> 5 f 

8 . 

e D ee nn: 21 

N 0 e eee } . 
ER N N 


9 Von einigen in Praxi noch vorkommen⸗ 


den Behandlungen der Diſſonamzen 
W ihrer Aufloͤſung. 0 


$. 1a 


E. 8 Diſſnarz kan vor ihrer Auſlsſung 92985 


in dem zum Grunde liegenden Accorde enthaltene 
Intervalle beruͤhren, wie 3. E. fig. 1, und dieſe 
zwiſchen den ce: und die Auflöſung der Dif- 


ſonanz geſezten Toͤne der zum Grunde liegenden 
Harmonie koͤnnen, nach Anleitung des folgenden 


Kapitels, noch mit Nebennoten vermehret wer⸗ 


den, z. B. fig. a aun alsdenn erfolgt die Aufl⸗ 


fung. zuweilen nicht in derjenigen Octave, in wel⸗ 
5 0 die N ae su worden 0 2 wie 
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8. 148. | 

In gebrochnen Accorden kommt die Diſſnanz | 
125 ihre Aufloͤ ſung 1. in den 1 zu Ir | 
ben. 3. €, | 


ee e e i 

Zuweilen läßt man, anſtatt das diſſonrende | 
Ende einer Diſſonanz vorzubereiten, das conſoni⸗ 
rende Ende derſelben vorher liegen, und jenes frey 
anſchlagen. So wird z. B. bey fig. 1. das un⸗ 
terſte Ende der Septime, bey fig. 2, das oberſte 
Ende der Secunde, und bey ng, 3. das unterſte 
Ende der None vorbereitet. In der galanten 
a Schreibart nimmt man ſich zuweilen ſogar die Frey⸗ 
heit, die Vorbereitung einer ſolchen Diſſonanz, 
die eigentlich niemals, ohne vorher zu liegen, ge⸗ 
braucht werden ſollte, dergeſtalt zu verſtecken, daß 
fie in den vorhandenen Stimmen gar nicht zu Ge⸗ 
ſichte koͤmmt, ſondern blos in der zum Grunde 
liegenden Harmonie e iſt, z. En . 4 
1 wie bey f 8 55 


ee . eh 


einigen Behandl. der Difenanpen ce 21 5 


§. 150. 1 
| Sowohl der wiederholte Anſchlag einer . Di 
ſonanz ſelbſt, als auch der Anſchlag und die Auf- 
loͤſung derſelben, kan ohne Fehler durch kleine 
e getrennt werden . Es . 1 und A 


an Anmerkung. 5 
Kleine Pauſen ſind ſolche, de anſtatt Er 
des Achtes der ee, oder an⸗ 
. 24 flatt 


216. L. Abth III. ie, Anhang. n 


ſtatt der nachfolgenden Note geſezt ſind. ö 
Bey lig. 3. Z. E. ſtehen die Pauſen anſt tt 
des Anſc hlags der vorher gehenden Mote, bey | 


fig. 4. hingegen vertreten ſie die Sele va 1 


| nachfolgenden Note 


RER 


8. 1 5 1. 


Die Geſtalt eines diſſonirenden Accordes kan, 


| ehe die Aufloͤſung der Diſſonanz g eſchieht, veraͤn⸗ 


dert werden; das heißt, z. E. der Seprimenae 
cord kan vor der Auflöfung der Septime in den 
von ihm abſtammenden Sextquinten⸗ oder Terz⸗ 
quartenaccord, und umgekehrt, der Terzquarten⸗ 
oder Dertquintenaccord in denjenigen Septimen⸗ 


accord, von dem er abſtammt, verwandelt were | 
den. 55 E. bey fig. 1. wird der Septimenaceord 


vor ſeiner Auflöfung in den Sextquintengccord, 


und bey fig. 2. der Sertquintenaccord in den Sep⸗ i 
timenaccord verwandelt; bey fig. 3. verwandelt 4 
ſich der erzguartengerord⸗ in den Sertquinten- | 


und Bulk ehe die Aufloͤſung erfolgt. 


7 


Aeg. 7. 


\ 


einigen . der Sinn e. m 


Sbiſhen den . und die Auflösung! ei⸗ 
Ines diſſonirenden Satzes wird oft ein anderer Ac⸗ 
cord eingeſchoben, und dadurch die Diſſe ſſonanz vor 
ihrer Aufföſung zu einem andern Intervalle ge⸗ 
[macht. Z. E. bey fig. 1. wird der Septimen⸗ 
accord in den Sertquarten = und bey lig. 2. in den 
Undecimenaccord verwandelt, ee die e fes 


m. I. Abth. m. Abschn. Anhang. gc. 
535 


4 Zuweilen wird in der freyen Schrelbert di die 
Diſſonanz nicht in derjenigen Stimme aufgeffet, ö 
in welcher ſie eigentlich enthalten iſt, ſondern eine 
andere Stimme ergreift dieſes diſſonirende Inter⸗ 
vall und loͤſet es auf. Man nennet dieſes Ver⸗ 
fahren die Aufloͤſung verwechſeln; und dieſe 
Verwechslung der Reſolution geschieht entweder 
nur unter den Oberſtimmen bey ungeaͤndertem 
Baſſe, wie bey lig. 1. oder der diſſonirende Ac⸗ 
cord wird zugleich dergeſtalt umgekehrt, daß die 
Diff ſonanz in den Baß verſezt und aufgel öfet wird, 


wie bey fig. 2. 
Anmerkung. 


Noch eine, wiewohl ſelten vorkommende | 
Freyheit des galanten Stils iſt dieſes, daß | 
man denjenigen Ton, der die Diſſonanz auf | 


l sſen follte, in allen vorhandenen Stimmen 
gaͤnzlich uͤbergeht, und die Aufiöfung der⸗ | 
felben dem Generalbaſſe überläßt, wie a: | 
E. bey fig. 3. | 


W * &. 2119 
8 ö ! 5 


m: Drittes Kapitel. 
pen dem ee Gebrauche der Reben. 


noten. 


* 


3 er 
0 Sobald zwiſchen den Intervallen der ige 
in einer oder der andern Stimme mehrere 
Tone zur Bildung melodiſcher Figuren gebraucht 
werden, pflegt man denjenigen Ton, welchen ei⸗ 
ne ſolche Stimme als das ihr zukommende Inter⸗ 
vall des zum Grunde liegenden Accordes, bey def: 
ſen Anſchlage einnimmt, die melodiſche Haupt⸗ 
Br die übrigen aber Nebennoten zu nennen. 


| Den regelmaͤßigen Fortgang der melodiſchen 
(Hauptnoten, oder der Intervallen, aus welchen 
die Accorde beſtehen, haben wir in den beyden 
vorhergehenden Kapiteln kennen gelernt. Anjezt 

muͤſſen wir uns noch den richtigen Gebrauch der 
Nebennoten, in Anſehung 0 Fe be⸗ 
kannt Machen 5 


. 1555 

| Die welsdiſchen Nebennoten ſind entweder 
in dem zum Grunde liegenden Accorde enthalten, 
oder nicht. Im erſten Falle werden ſie harmo⸗ 
niſche Nebennoten genennet, und der richtige 
agu derſelben, „in Ruͤckſicht ihrer Fortbewe⸗ . 
gung. ’ fest weiter feine 205 voraus, als 

1) die 


* 
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. die Vermeidung der fehlerhaften Folgen zweyeſ⸗ 
vollkommnen Conſ fohangen, und, nächſt diefen N 


1 die regelmäßige Behandlung der Diſſonanzen 1 
bey vorkommender Wen der Aufloͤſung 
.. e %% 5 

| Der Sera der BA eher 

Fo et in N PA als im e 


5 1 5 §. 15 170 na „ h 
Sind aber die Nebennoten ? die zwiſchen dicke 
melden Hauptnoten geſezt werden, nicht ini 
den zum Grunde liegenden Accorden enthalten, hi 
ſo ge ſie entweder der melodiſchen Haupinag N 


er 


ichtigen Gebrauche der Nebennoten. 221 


der einer harmoniſchen Nebennote nach, oder fie 
gehen vor dem Anſchlage derſelben vorher. Im 
eſten Falle werden fie durchgehende, im zwey⸗ 
en 1 aber Ben, BORN, | 


Erſter Abſaß. 
Von den Doc Ren 


4 )/%%ͤö;ẽ⁴ 

D.. eine durchgehende Note nicht in dem zum 
runde liegenden Accorde enthalten iſt, ſo muß 
ſe nothwendig gegen eines oder das andere In⸗ 
ervall deſſelben diſſoniren; nimmt ſie nun bey ih⸗ 
em Fortgange eben den Weg, den ſie genommen 

gaben muͤſte, im Falle ſie als eine im Accorde ſte⸗ 

ſende Diffonanz gebraucht worden wäre, wie z. 
3. bey fig. 1. die durchgehende Septime k, oder 
ie ache: None 42 40 iſt o der Pan \ 
egulaͤr. eee 


Geeſchieht 5 bee nie ’ Yorker die durch 
E Note nimmt einen andern Weg, wie z. 
E. bey fig. 2, fo iſt der Durchgang irregulaͤr, 
‚Ind alsdenn muß aufdie durchgehende Note, (und 
war eigentlich unmittelbar) eine andere melodi⸗ 
che Hauptnote oder eine harmoniſche Nebennote 
ſtufenweis folgen, wie z. E. fig. 2. und 3. Hin⸗ 

| gen * Das Erempel bey fig. 4, woſelbſt die 
* durch⸗ 


8 
— 


— — — — 


r yo: 
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durchgehende Note a mit keiner bermoniſhen sel 
te NEN verbunden ft, falſch. ä . 


. Anmerkung, a 1 


r ich Knabe bamonſche Rote, ber Br 
eine Wechfelnote eingeſchoben. 3. E. fig. 54) 


j 
25 
. 10 


10 } Ar 
| §. 159 
N | 


Von den durchgehenden Noten. 3 
un $. 159. 

1 Die durchgehenden Roten koͤnnen ſowohl ſtu⸗ 
ſenweis, als auch ſprungweis der melodiſchen 


Pauptnote nachfolgen. Geſchieht es ſtufenweis, 
o 9 bedienet man ed 55 5 | 


p3 cer Note, . E 8 2. 


50 Zur Ausfuͤllung des . zul 
1 ſchen den barmoniſchen Wee, 5. E. he. 
5 en und. 1 


J 10 zur Ausfuͤllung des Intervellenaum one 
I ERDE: Hauptnoten. Z. B. kig. 


Anmerkung. 


Nach einer der Hauptnote ſtufenweis folgenden 
durchgehenden Note (auf welche eigentlich 


dere Hauptnote, ſtufenweis folgen ſollte) 
wird zuweilen auch eine harmoniſche Note 
ſtrrungweis geſezt, wie z. E. bey fig. 9 
Es geſchieht dieſes mehrentheils nur in flüch- 
tigen Gaͤngen, und man muß ſich die Faͤlle, 
[in welchen die durchgehenden Noten, der 

9 hee Regel zuwider, auf dieſe Art 
| | gebraucht 


wieder eine barmoniſche Note, oder eine an⸗ 


8 1. Abſ. 


be, werden, aus den Partituren grund. ö 
an ee befannk BE a 


5 S. ah 


Geschieht aber der Fortgang der buchen 


den. Note von der vorhergehenden Hauptnote ſprung⸗ 


weis, ſo muß unmittelbar auf die der Hauptnote 
ſprungweis folgende durchgehende eine harmoniſche 
Nebennote oder eine andere melodiſche 9 
8 folgen. 8. E. 


Von den Beben Noten. 225 


1 5 e $. 161. 
| Wie e eine weden amm des we 


1 Wenn die den Hauptnoten ſowohl ſprung⸗ als ſtu⸗ 
5 | bea ee er gehn die 


ae ke. 55 5 an a Noten cf 
in eine zuſammen zu ziehen, und hierdurch ent 
ſteht eine bekannte Figur, in welcher die nachfol⸗ 
10 gende melodiſche Hauptnote vorausgenommen zu 
| ſeyn ſcheint, und die man daher die Anticipation 
„| oder die Re der folgenden Note 
nennetk. Z. E. fig. 2. 

| Diefe Figur wird aber auch oft umgekehrt ge⸗ 
braucht, und die vorhergehende melodiſche Haupt⸗ 
note bis zum Anſchlage der folgenden Harmonie 
| aufgehalten, wenn z. B. der Satz bey fig. 3. ſo 
wie bey fig. 4. gebraucht wird, und in einem ſol⸗ 
1 5 en pflegt man dieſe Figur bie Retarta⸗ 
u: N tion, 


- | 
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tion, oder die Aufhaltung 5 vorhergefens i 
den Note z nennen. . | 


. fer 
N 


men harmoniſche und durchgehende Noten einander 
in den Wurf kommen, nur muß dabey mit jeder 


Art dieſer Noten gehoͤrig umgegangen werden. ee = | 


Es fi kein Fehler, wenn in verſchiedenen Süm⸗ 5 


1 Abſatz. 
Don em Wechſelnoten. 


ö §. 164. ) 
Wan anſtatt einer anzuſchlagenden melodiſchen 1 
Hauptnote eine andere ſtufenweis vorhergehende N 
Note anſchlaͤgt, die nicht in dem zum Grunde lie⸗ N 
genden Accorde enthalten iſt, fo wird eine ſolche fl 
nicht in der Harmonie enthaltene, und ſtatt des 
Anſchlags des melodiſchen Haupttones gebrauchte b 
Note, eine Wechſelnote genennet. l 
ACH 6. 165. 


3 a Abſatz. Von den Wechſelnoten. 227 


ee LE 07-005 | 
| 5 Wechſelnote kan ſowohl 1 als 
| een auf eine vorhergehende melodiſche Haupt⸗ 
note, oder auch auf eine harmoniſche Nebennote 


| Ausnahme entweder die melodiſche Hauptnote, oder 
12 harmoniſche Note * Aigen: > E. 


| Eine Wechſchot⸗ it uche in dem zum Grun. 
de liegenden Accorde enthalten, folglich muß 
ſſie gegen eines oder das andere Intervall deſſelben 
diſſoniren; nimmt fie bey ihrem Fortgange nun 
eben den Weg, den ſie als eine im Accorde ge⸗ 
brauchte Diſſonanz nehmen muͤſte, wie z. E. bey 
fig. 1. die als Wechſelnote gebrauchte Quarte f, 
oder bey fig. 2. die im Wechſelgange ſtehende uͤber⸗ 
maͤßige Quarte h, fo iſt der Wechſelgang regu⸗ 
laͤr. Geſchieht r dieſes nicht, und die melo⸗ 
diſche Hauptnote, oder die harmoniſche Note folge 
war ſtufenweis auf die Wechſelnote, aber nicht 
‚| dergeftalt, wie fie „ wenn fie als Diſſonanz ge⸗ 
‚| braucht worden wäre, hätte folgen muͤſſen, fo iſt 

der er. zwar irregulaͤr, demohngeach⸗ 
15 P 2 tet 


folgen; auf die Wechſelnote ſelbſt aber muß ohne 


. a. Abf. c 
tet aber in Praxi eben ſo brauchbar, als der ‚ie 
guläre Durchgang, Z. E. fig. © 


1 LS 7. 5 ; | Ig. 2. 5 fe: 5. 


28 L. Abth. Ul. Abſchn. 3. 


1 167. 

i Se wie es erlaubt iſt, auf eine durchgehende 
Mote eine Wechſelnote folgen zu laſſen, z. E. fig. 
1, eben ſo koͤnnen in verſchiedenen Stimmen 
Wechſelnoten und durchgehende, oder harmoniſche 
Noten und Wechſelnoten einander ohne Fehler in 
den Wurf kommen, wenn nur dabey mit jeder Art 
dieſer Noten recht verfahren wird. Z. E. fig. 2 
Auch koͤnnen vor einer melodiſchen Hauptnote 
in geſchwinder Bewegung zwey Wechſelnoten vor⸗ 
benen 3. B. eh 3. 


Zweyte Abtheilung. 
Vom Contrapuncte. 


IS: jege kommen wir auf denjenigen Pund, 
wo wir die einfache Harmonie, das iſt, 
die Entſtehungs⸗ und Verbindungsart 
der Toͤne, mit Inbegriff der Regeln ihrer W 
| bench in Anwendung bringen wollen. 


Soll dieſe Anwendung fuͤr uns nutzbar wer⸗ 
| 3 „und wollen wir die verſchiedenen Harmonien 
nicht ohne Abſicht, nicht ohne einen feſten Punct, 
durch welchen ſie beſtimmt werden koͤnnen, zu ei⸗ 
nem Ganzen verbinden, ſo muͤſſen wir einen Ge⸗ 
ſang annehmen, den wir mit verſchiedenen abwech⸗ 
ſelnden Harmonien begleiten, das iſt, gegen den 
wir contrapunctiren koͤnnen. Und dieſes wird ge⸗ 
8 ſchehen koͤnnen, ohne der Lehre von der Melodie 
bbruch zu thun, ohne fie voraus zu ſetzen, weil 
| wir uns bey der Begleitung derſelben weder um ih⸗ 
re Form, noch um die Einrichtung derselben be 
kuͤmmern. 


3 er RE ! 163. he h 10 


| Der Ausdruck eontrapunctiren, ſtatt del 
| en man ſich auch des Ausdrucks begleiten be⸗ 
dient, iſt in demjenigen Zeitalter der Tonkunſt ent⸗ 
e „in welchem man ſich zur Bezeichnung 

P 4 der 
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der Tone ſtatt unſerer jetzigen Noten bloſſer Pun⸗ 
cte bediente; denn indem man gegen eine durch ſol⸗ 

che 5 vorſtellig gemachte Reihe T Toͤne andere | 
zu 1 man contrapunctire. Auch ae: deus | 
zutage verſteht man unter contrapunctiren oder 
harmoniſch begleiten dasjenige Verfahren, da 
man zu einem angenommenen Geſange noch eine 
oder mehrere Reihen Toͤne, das iſt, noch eine 
oder mehrere Stimmen ſetzet. Der Geſang, wel⸗ | 
chen man zum Gegenftande des Contrapunctes ans | 
nimmt, wird der feſte Geſang (cantus fir 
mus) genennet, und bey den verſchiedenen Regen.) | 
gen 0 derne mee mit c. 5 Ne en 


1 ; 


Yan an 10 5 a 95 169. ar 

Zu einem ſolchen feften Geſange kan m man eine, | 
zwey „ drey und mehrere Stimmen ſetzen, und 
nach der Anzahl der, mit Inbegriff des feſten Ge⸗ 
ſanges, vorhandenen Stimmen . wird die Com⸗ 
Ppoſition oder der Satz zwey⸗ drey⸗ vier: ud | 
weheſtimmig genennet. | 


Die verſchiedenen Wesen des ee ö 
ctes im zwey⸗ drey⸗ und vierſtimmigen Satze werden 
den Inhalt des zweyten, dritten und vierten Ab⸗ 
ſchnittes dieſer Abtheilung ausmachen, nachdem 
“ in Beta erſten . einige, bey Verferti⸗ 
gung 
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gung eines Contrapuncts noͤthige, allgemeine Re⸗ 
. und h werde genen, Ber 


5 Anmerkung. 
Ole ein i feſter Geſang mit mehr als drey 


Stimmen harmoniſch begleitet werden kan, 


ſo gehen wir dennoch mit den Uebungen 


8 R des Contrapunctes nur bis zum vierſtimmi⸗ 
gen Satze, und zwar aus erer Urſa⸗ 


chen: 1) Weil im vierſtimmigen Satze 
alle in den verſchiedenen Harmonien enthal⸗ 


tene Intervalle zugegen ſeyn koͤnnen, und 
aqalſo derſelbe, in Anſehung der Vollſtim⸗ 


migkeit, an ſich ſchon vollkommen iſt. Denn 
wenn eine Compoſition aus mehr als vier 
Hauptſtimmen beſtehen ſoll, fo muß bald 
dieſes, bald jenes conſonirende Intervall 
a. i der zum Grunde liegenden Accorde verdop⸗ f 
N pelt, „ und durch dieſe Verdopplung eine an⸗ 
dere Stimme erzeugt werden, die unter ei⸗ 
ner andern Geſtalt ſchon in dem vierſtimmi⸗ 


a Satze vorhanden iſt. 2) Weil in den 


i gebraͤuchlichſten Tonſtuͤcken ſelten mehr als 


vier Hauptſtimmen geſezt werden. Und 3) 


weil es demjenigen, der den vierſtimmigen 


Sas rein zu ſetzen im Stande iſt, leicht 


ſeyn wird, bey ee ee eee Bi 
z mehrſtimmig zu ſetzen. | 


P 5 . an, 


* 
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Hung. | I 

Wenn man gegen einen feſten Geſang contra If 
punctirt, fo werden im Contrapuncte entweder eben | 
nicht mehr oder weniger Noten geſezt, als im fe⸗ 
ſten Geſange enthalten ſind, oder es werden meh⸗ 
rere Noten gegen eine Note des feſten Geſanges 


geſezt. Im erſten Falle wird der Satz ein glei⸗ 


cher Contrapunct genennet. Im zweyten Fal⸗ 
le aber, wenn mehrere Noten gegen eine geſezt 


werden, ſo geſchieht es entweder dergeſtalt, daß 
zu jeder Note des feſten Geſanges eine gewiſſe 


Anzahl Noten von gleicher Figur, z. E. zwey 
Achttheile, eine Triole, vier Sechzehntheile . 
ſ. w. gegen ein Viertheil geſezt werden; oder die 
Anzahl der Noten und die Figuren derſelben, die 
man gegen die Noten des feſten Geſanges ſezt, | 
find verſchieden. Jene Setzart pflegt man einen 
ungleichen, dieſe aber einen e Con⸗ | 


trapunct zu nennen. 


| 1 171. 0 5 0 
Die Stimmen, mit welchen man einen feſten 
Geſang harmoniſch begleitet, werden entweder hoͤ | 


her, oder tiefer geſezt, als der feſte Seſang; das 


heißt, man kan z. E. im zweyſtimmigen Satze zu 
einem feſten Geſange eben ſowohl eine Grundſtim⸗ 
me, als auch eine Oberſtimme ſetzen, und im 
drey und benim Satze kan der feſte Ge⸗ 

N ng | 


0 


N 
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ſang in der Ober⸗ Mittel- oder Oaafimne 
| Pi | | 
| w 05 g. 172, 

Ferner koͤnnen die zu einem feſten G 
zu ſetzenden Stimmen entweder aus blos conſoni⸗ 
renden Accorden und ihren Intervallen beſtehen, 


oder es koͤnnen auch gelegentlich diſſonirende Inter⸗ 
valle damit vermiſcht werden. 


Alle dieſe angezeigte verſchiedene Arten des 
Contrapunctes muͤſſen wir ſowohl im zweyſtimmi⸗ 
gen, als auch im drey = und vierſtimmigen Satze 
beſonders uͤben, und dieſe Uebungen werden die 
Gegenſtaͤnde der verſchiedenen Kapitel des zweyten, 
dritten und vierten hne ſeyn. 


§. 17 3. . 
Wenn man einen feſten Geſang mit einer, 
| zwey oder drey Stimmen begleitet, ſo kan man 
denſelben, in Anſehung der ihn begleitenden Stim⸗ 
men, entweder als eine Aufgabe der gebundnen 
oder fugenartigen Schreibart, oder als einen Ge⸗ 
genſtand der freyen oder galanten Schreibart bear⸗ 
beiten. Weil aber immer ein feſter Geſang vor 
dem andern bald zur Bearbeitung deſſelben im ge⸗ 
bundenen, bald aber auch im galanten Stile ſchick⸗ 
licher iſt, fo will ich die ohnedieß vielfältigen lie 
bungen nicht durch dieſe Eintheilung vermehren, 
92 ſon⸗ 
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ſondern ich werde mich bemühen, den Unterſchied | 
zwiſchen der Bearbeitung eines feſten Geſanges 


in der gebundenen und freyen Schreibart ge den if 
verſchiedenen Uebungen zu zeigen. 4 


i , En 
Ein e der ſo eingerichtet iſt, daß 
die Stimmen unter einander verkehrt werden koͤn⸗ 
nen, das iſt, in welchem die Oberſtimme zum 
Baſſe, und der Baß zur Oberſtimme gemacht 
werden kan, daß dabey der Satz ſeine Reinigkeit | 
behält, wird ein doppelter Eontrapunet ge 
nennet. 
Ob nun gleich die verſchiedenen Arten desdey⸗ | 
pelten Contrapunctes eigentlich in eine beſondere | 
Art der Tonſtuͤcke, nemlich in die Fuge, gehören, 
und unſere Abſicht anjezt gar nicht ift, uns mit ei⸗ 
ner oder der andern Art der Tonſtuͤcke beſonders 
zu beſchaͤftigen, ſondern den Satz ſo zu ſtudiren, 
daß wir ihn auf alle Arten derſelben anwenden 
koͤnnen; ſo iſt doch beſonders einer dieſer doppelten 
Contrapuncte „ nemlich der in der Octave, fo be⸗ 
ſchaffen, daß die Kenntniß deſſelben, auch bey 
Setzung der Tonſtuͤcke im galanten Stile, hoͤchſt 
noͤthig und nuͤtzlich iſt. Daher will ich in einem 
kurzen Anhange noch zeigen, wie ein doppelter 
Contrapunct in der Octave eingerichtet werden 
muͤſſe, wenn bey der si er en der 
ee rein bleiben fol, 
0 Erſter | 
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nn nn nn nn nn 
Erſter Abſchnitt, 


welcher einige bey Verfertigung eines 
| ee noͤthige allgemeine Re-. 
e und in Hl 


| 8. 1 
8 | ie Verſertigung eines gleichen ; „ 
und vermiſchten Contrapunctes im zwey⸗ 
0 05 ano vierftimmigen Satze ſezt einigeallgemei- 
ne Regeln und Maximen voraus, die ich, um ſie 
in der Folge nicht zu oft wiederholen zu duͤrfen, in 
dieſem Abſchnitte vorausſchicken will. f 


N 8. 1 76. 

Der Anfang eines Contrapuncts wird mit dem 
harmonischen Dreyklange auf dem Grundtone der⸗ 
jenigen Tonart gemacht, in welche der feſte Ge⸗ 
ſang geſezt iſt; und zwar in der Oberſtimme mit 
der Octave oder Quinte, feltner mit der Terz, und 
im Baſſe hingegen jeberaeit mit t dem Geundtone 
der Tonart ſelbſt. | 

a, dreyſtimmigen Satze bekömmt die Mit⸗ 
telſtimme die dem Dreyklange noch fehlende Terz, 
und im Fall die Oberſtimme ſelbſt mit der Terz 
| rn entweder die Ruine / oder, man laͤßt die 


Quinte 
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Quinte gar weg, und verdoppelt ſtatt derſelben den 
Grundton mit der Octave, wenn es zum beſſern 
Fortgange der Mittelſtimme etwas beytraͤgt. Iſt | 
der Satz aber vierſtimmig, fo müffen nicht allein 
(zumal wenn der Contrapunct im guten Tacttheile | 
anfängt) alle Intervalle des Dreyflanges vorhan⸗ 
den ſeyn, ſondern man kan auch zur Erhaltung der | 


vierten Stimme beym Anfange des Contrapunctes 


nicht wohl ein ander Intervall verdoppeln, als den | 
Grundton ſelbſt. Die Verdopplung der Quinte 
und Terz gehör nur in die Folge des Satzes. 1 


Anmerkung. 


Daß . geuͤbtere Componiſten in der | 
Oberſtimme, befonders wenn der Satz im | 
Aufſchlage anfaͤngt, mit andern Interval⸗ 
len, z. E. mit der Quarte, Sexte oder 
Septime, und im Baſſe mit der Terz der 
Tonart, und alſo mit dem Sextenaccorde, 
den Anfang machen, iſt bekannt. Dieſe 
Freyheiten aber vermeidet man bey dem Stu⸗ 
dio des Contrapunctes. Nur alsdenn iſt es 
noͤthig, den Contrapunct mit der Serten- 
harmonie anzufangen, wenn man einen im 
Baſſe ſtehenden feſten Geſang zu bearbeiten 
hat, welcher in der Terz der Tonart an- 


faͤngt. 


* 


f 1 1777 


— 


= — 
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| 
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* e eee F. 177. 

Die Accorde, welche man zu den erſten No⸗ 
ten des feſten Geſanges waͤhlt, muͤſſen die Eigen⸗ 
ſchaft haben, daß ſie die Tonart, in welche der 
feſte Geſang geſezt iſt, genugſam bezeichnen, das 
heißt, man darf zu Anfange eines Contrapunctes 
nicht eher zufällige Dreyklaͤnge mit ihren Umkeh⸗ 
rungen brauchen, noch willkuͤhrliche Ausweichun⸗ 
gen in andere Tonarten machen, bis die Tonart, 
in welcher der Contrapunet ſteht, durch ihre we⸗ 
ſentlichen Dreyklaͤnge, oder durch die Umkehrungen 
8 dem Ohre genugſam eingeprägt wor⸗ 
den i 15 


Anmerkung. 


Was unter einer willkuͤhrlichen Ausweichung 
in einen andern Ton zu verſtehen ſey, wer⸗ 
den wir im erſten Abſatze des . Ab⸗ 
ſchnitres finden. 


Fg. 178. 
Bey der Caͤſur eines Abſatzes ſetzet man im 
Baſſe ordentlicher Weiſe den eigentlichen Grund⸗ 
tor, und ſchließt alſo den Abſatz mit einem we⸗ 
ſentlichen Dreyklange derjenigen Tonart, in wel⸗ 

cher ſich die Modulation aufhält, 
Alter einem eigentlichen Grundtone ver⸗ 
ü fer. ich die Grundröͤne der drey weſentlichen Drey⸗ 
| klaͤnge 


A| 


klaͤnge einer jeden Tonart. So iſt zum Beyſpiel 
in der Tonart o der Baßton g unter den Toͤnen h 
oder d, desgleichen der Baßton f unter dem To⸗ 
ne a der eigentliche Grundton dieſer Toͤne. Un⸗ 
eigentlich aber iſt, aus dieſem Geſichtspuncte bee 
trachtet, ein Grundton, der entweder durch die! 
Umkehrung eines weſentlichen Dreyklangs der Ton⸗ 
art in den Baß zu ſtehen koͤmmt, oder deſſen über) 
ſich habende Intervalle, einen zufälligen Dreyklang 
der Tonart, oder einen durch die Umkehrung def 
felben davon abſtammenden Satz ausmachen. Da⸗ 
her iſt z. E. im erſten Falle der Grundton e un⸗ 
ter dem Tone c oder g, und im zweyten Falle 
der Grundton d unter den Tönen f und a, des⸗ 
gleichen auch der Baßton f unter dem Tone d in 
der harten Tonart c ein uneigentlicher Grundton. 


% a li 
Diejenige Tonfolge, welche man eine Cadenz, 
oder einen Tonſchluß nennet, beſteht eigentlich aus 
drey Tacttheilen, von welchen der lezte, der die 
Caͤſur des Tonſchluſſes ausmacht, jederzeit auf ei⸗ 
nen guten Tacttheil fallen *, und im Baſſe den 
i 1 1 un | Grund⸗ |: 
Daß der Tonſchluß eines Polniſchen Tanzes, 
oder eines Satzes, welcher in dieſem Se 
ſchmacke geſchrieben iſt, eine Ausnahme dieſer 
Regel macht, muß den angehenden Compo⸗ 
niſten ſchon aus der Spielmuſik bekannt ſeyn. 


N 


ten der en mit aber ſich 3 . 
moniſhen Dreyklange, in der Oberſtimme aber 
die Octave des Grundtones enthalten muß. 


Der vor dem Schlußtone vorhergehende ſchlech⸗ 
te Tacttheil beſteht aus dem Dreyklange oder Sep⸗ 


ſtimme enthaͤlt entweder die Quinte dieſer Accor⸗ 


die ſiebente Klangſtufe der Tonleiter. | 


a bey dem im ſchlechten Tacttheile vorhergehen⸗ 
den Dreyklange oder Septimenaccorde bekommen 
die Mittelſtimmen, nach Beſchaffenheit ihrer Lage, 
die den Accorden noch ars Intervalle. 


| 
5 


Der Accord desjenigen guten Tacttheils, ‚wel: 


cher vor der vorlezten Note eines Tonſchluſſes ſteht, 


iſt nebſt der Stellung der Intervalle deſſelben im 
Baſſe und der Oberſtimme willkuͤhrlich. Gemei⸗ 
niglich hat in dieſem Tacttheile die Oberſtimme 


10 im Falle ſie in dem folgenden ſchlechten Taet⸗ 
theile die zweyte Klangſtufe der Tonleiter ent⸗ 
, Sr 
el entweder die dritte Klang e mit ihrem ei⸗ 

gentlichen Grundtone, z. E. fig. 1. oder 

0 55 mit dem davon ae Sextquarten⸗ 

accorde „ wie bey fig. 2. Oder 


e 


timenaccorde auf der fünften Klangſtufe; die Ober⸗ 


de, als die zweyte Klangſtuſe, oder die Terz als 


Sowohl bey der Caͤſur des Tonſchluſſes 5 or | 


— 
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b)) den Finalton i in Begleitung des Dreytlangs N 
oder Sertquartenaccordes 1 5. E. fig. Er 
Oder | u 


9 die fünfte Stufe der Tonleiter mit Unter⸗ 
ſtuͤtzung des Dreyklanges oder Sextquarten⸗ 
accordes; z. E. fig. 4. Oder auch | 


2) die im folgenden ſchlechten Tacttheile wie⸗ | 

der anſchlagende zweyte Klangſtufe, entwe⸗ 
der mit dem harmoniſchen Dreyklange be⸗ 

gleitet, wie bey fig. 5. oder, im Fall der 
vorhergehende Accord ſo beſchaffen iſt, daß 
die Finalnote vorherliegen kan, auch mit 
Anterſtuͤtzung des Sertquintenaccords, wie 
bey fig. 6. oder des Undecimenaccords mit 

der Quinte 15 wie bey fig. „„ 4 


Hat aber 


i 10 60 die Oberſtimme vor der r Caäſur des Ton⸗ | 
ſchluſſes die ſiebente Klangſtufe, oder die 
Terz des zum Grunde liegenden Accordes, 
ſ geht die Finalnote entweder in Begleitung 
des Dreyklangs vorher, wie z. E. bey fig. 
38. und 9, oder wenn dieſe Finalnote vorbe⸗ 
rreiite iſt, fo findet ſowohl der Sertquinten- 
accord, als auch die Undecime mit der Quin⸗ 
| te ſtatt, wie man aus der Verſetzung der 
Oibberſtimmen der bey fig. 6. und 7. befind- | 
1 lichen Exempel Hen | | 


rn 
——— 


Anmer⸗ 


gen bey ‚Beer. e eines come; 243 


Anmerkung. 

Die Regel, daß der Baß bey der Caͤſur eines 
| Tonſchluſſes jederzeit den Grundton der Ton⸗ 
art haben muͤſſe, hat ihre Richtigkeit, ſo 
lllange mit einer Cadenz entweder der ganze 
Satz oder ein Theil deſſelben geſchloſſen wird. 
Im Fall aber der Tonſchluß wiederholt wird, 
oder zwey Tonſchluͤße auf einander folgen, 

ſo pflegt man zuweilen bey der Caͤſur des er⸗ 
ſten Tonſchluſſes einen uneigentlichen Grund⸗ 

ton zu ſetzen, und dadurch einen ſo genannten 

Trugſchluß zu machen; z. E. fig. „ 


hen %% Be 


Dieſe beyden Noten aber koͤnnen eben ſowohl zwey 
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8% 180. 


Wenn man einen folchen Kirchengefang 1 2 0 
Gegenſtande des Contrapunctes waͤhlt, in wel⸗ 
chem, wegen des weiblichen Ausgangs des Textes, 
die vor der Caͤſur eines Tonſchluſſes oder Abſatzes 
vorhergehende Note einen guten und ſchlechten 
Tacttheil einnimmt, ſo pflegt man auch im glei⸗ 
chen Contrapuncte die metriſche Bewegung der 
Tacttheile beyzubehalten, und zu einer ſolchen aus 

zwey Tacttheilen beſtehenden Note des feſten Ge⸗ 
ſanges im Contrapuncte zwey Noten zu ſetzen. 


Toͤne auf einer und eben derſelben Stufe, als auch 
zwey von einander ee Toͤne vorſtellen. 


a 181. I! 
Mit den drey Bewegungen ; namlich mit der 


geraden, Seiten⸗ und Gegenbewegung 0 muß man 
e abzuwechſeln ſuchen. 
So lange ſich der feſte Geſang ſtufenweis be. 


wegt, bedienet man ſch e der geraden 
0 und 
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0 Gegenbewegung; die Seitenbewegung laͤßt 
ſich in dieſem Falle ſeltner brauchen. Bey ſprung⸗ 


weis ſich bewegenden Noten des feſten Geſanges 


hingegen iſt man nicht allein beym Gebrauche der 
Gegen und Seitenbewegung wenigerer Gefahr 
ausgeſezt, fehlerhafte Folgen zweyer vollkomme⸗ 
nen Conſonanzen zu ſetzen, als in der geraden Be⸗ 
wegung, ſondern die Gegen⸗ und Seitenbewegung 
thut auch noch uͤberdieß in den mehreſten Fällen 
beſſere Wirkung, als wenn zwey oder wohl gar 
drey Stimmen ſprungweis in BSR Bewegung 
aden 5 0 


a Fe 182. | 
Die Mitelſimmen eines vierſtimmigen Sat; 
zes koͤnnen, wenn es zum beſſern Fortgange ih⸗ 
rer Melodie noͤthig iſt, einander uͤberſteigen. Aus 
eben dieſer Urſache wird die Oberſtimme eines drey⸗ 
oder vierſtimmigen Contrapunctes, wiewohl nur 
felten, von einer Mittelſtimme uͤberſtiegen. Der 
Baß hingegen darf niemals von einer ans 
dern Stimme unterſtiegen werden“; dieſe 
Nee leidet keine Ausnahme. VV 
„ a Die 


nr Wenn in einem Trio oder Andr mit einem 
bobligaten Violoncell das Violoncell Soloſätze 
hat, die nicht aus Baßpaſſagen beſtehen, 
und hierbey entweder die Viole oder die zwey⸗ 

te 
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Die Urſache, warum die Grundſtimme nie 
von einer andern Stimme unterſtiegen werden darf, | 
iſt dieſe: Weil dadurch eine Umkehrung der In⸗ 
tervalle, und alſo ein ganz anderes Verhaͤltniß 
derſelben gegen einander entſteht, als der Compo⸗ 
niſt, ſeinen gewaͤhlten Accorden zu Folge, ver⸗ 

langt, und weil daraus noch uͤberdieß mehren⸗ 
theils ein unreiner Fortgang der Intervalle folgt. 
Wenn man z. E. den Satz bey fig. 1, der aus 
lauter Dreyklaͤngen beſtehen ſoll, fo wie bey fig. 
2. ſetzen wollte, fo unterſteigt der Tenor den Baß, 
und das Ohr kan den Satz nicht anders empfin⸗ 
den, als wie bey fig. 3. Alsdenn kommen aber, 
ſtatt der verlangten Dreyklaͤnge, im zweyten und 
vierten Accorde Sextenharmonien, im erſten und 
dritten Accorde aber Sextquartenaccorde zum Vor⸗ 
ſchein, in welchen die Quarte verdoppelt iſt, und 
ihren Fortgang noch uͤberdieß im Tenor der Rei⸗ 
nigkeit des Satzes ganz zuwider nimmt. 


) 


1 „ 


te Violine die Grundſtimme fuͤhrt, ſo iſt die⸗ 
ſes nicht ſowohl eine Ausnahme dieſer Regel, 
ſondern vielmehr eine Verwechslung der Grun 
ſtimme, unter den vorhandenen Jnſtrumen; 0 
den. 
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| „„ 

Wenn man bey den Stimmen, mit welchen 
man einen feſten Geſang begleitet, auf gewiſſe 
Inſtrumente Ruͤckſicht nimmt, ſo beſtimmt, wie 
leicht einzuſehen iſt, der 1 der Toͤne ſolcher 
„Inſtrumente auch den Umfang der Höhe und Tie- 
fe der Toͤne in den fuͤr ſelbige zu ſetzenden Stim⸗ 
men. Setzet man aber fuͤr die Singſtimmen, 
ſo darf der Discant die Grenzen vom eingeſtriche⸗ 
nen c bis zum zweygeſtrichenen f oder g, der Alt, 
die Grenzen vom ungeſtrichenen g bis zum zwey⸗ 
geſtrichenen e oder d, der Tenor, die Grenzen 
vom ungeſtrichenen c bis zum eingeſtrichenen e 
oder k, und der Baß, die Grenzen vom g der 
großen Octave bis zum eingeſtrichenen c oder d 
nicht wohl uͤberſchreiten. Hierbey muß man aber 
8 e von den aͤuſſerſten Tönen ſowohl von 
Q 4 dem 


248 II. Abth. I. Abſch. Von den allgem. 


dem Umfange eines Inſtruments, als auch von li 
dem Umfange einer Singſtimme nur felten Ge⸗ 
brauch machen, und ſich lieber in den mitlern Tö= 


nen derſelben am ren aufhalten. 


8. 184. 


Im zweyſtimmigen Satze müffen die beyden | 
Sehnen nahe an einander gehalten werden, da⸗ 
mit durch die zu weite Entfernung der einen Stim⸗ 


me von der andern, und durch die vielen darzwi⸗ 


ſchen mangelnden Intervalle der zum Grunde lie⸗ 
genden Accorde keine unangenehme Wuͤrkung ent⸗ 
ſtehe. Iſt aber der Satz drey⸗ oder vierftimmig, | 
ſo muͤſſen die beyden äufferften Stimmen weit ge= 
nug von einander entfernt ſeyn, damit ſich die 
Stimmen frey bewegen koͤnnen, ohne einer andern 
Stimme in den Weg zu kommen, und ohne un⸗ 


8 17 Ueberfteigungen zu mc 5 


Im Falle man aber im drey⸗ oder vierſtimmi⸗ 
gen Satze die beyden aͤuſſerſten Stimmen ſehr weit 
aus einander ſezt, ſo thut der Satz allezeit beſſere 
Wuͤrkung, wenn die Mittelſtimmen etwas weiter 

vom Baſſe entfernt find, als wenn ſich eine zu 
groſſe Leere zwiſchen der Ober- und Mittelſtimme, 
oder wohl gar zwiſchen den aden Mittelftimmen | 


| Er befindet. 


= — — = E = 


9. 185. | 


man niemals gerne die Terz, beſonders die große 
Terz eines harmoniſchen Dreyklanges oder Sep⸗ 
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N F. 185. 
In bi Mittelſtimmen und befi onders im Baf- 


ſe vermeidet man den melodiſchen Fortgang aller 
| übermäßigen Intervalle, und bedienet ſich ſtatt 
derſelben lieber der ſangbarern verminderten Inter⸗ 
valle. So braucht man z. E. anftatt des auf⸗ 
waͤrts gehenden Schritts in die übermäßige Quar⸗ 


te [ — h lieber den abwaͤrs gehenden Schritt in 
die verminderte Quinte l h; oder ſtatt der uͤber⸗ 
maͤßigen Secunde [ — gis, die verminderte Sep⸗ 
time . gls, u. ſ. w. Auch den Schritt der 


| großen Sexte, beſonders wenn er . geht, 
vermeidet man in n der deen ſoviel als mög- 
| u Uhr. | 


| F. 186. 5 
Im guten Tacttheile eines Satzes Bst 


timengecordes, noch dasjenige Intervall, welches 


| in den Umkehrungen dieſer Accorde die Terz des 


Dreyklanges oder Septimenaccords vorſtellt, es 
geſchaͤhe denn, um dadurch verbotenen Octaven 


| oder Quinten auszuweichen, oder ſonſt einen har⸗ 
moniſchen oder melodiſchen Uebelſtand zu verbeſſern. 


Im zweyſtimmigen Satze iſt es ſogar ein Feh⸗ 
ler „wenn im guten Tacttheile die Verdopplung 


aan. 


13, der 


N 
250 1. Abth. I. Abſch. Von den W 
der großen Terz eines Dreyklangs in der Geſtalt 


einer ſolchen Octave bedienen, welche die große 
Terz eines Dreyklanges ausmacht; und zwar ge⸗ 
ſchieht es am ſchicklichſten in der Seitenbewegung, 
wie bey fig. 2, oder auch in der Gegenbervegung) 
wenn die Stimmen ſtufenweis fortgeheni, wi 9 
fig. 3. | 


N - | F. 


DAR el 
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e 25 
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Im drey und vierſtimmigen Satze wird zwar 
der Uebelſtand einer ſolchen Terzverdopplung durch 
die aus dem Accorde noch darzu kommenden In⸗ 
tervalle vermindert, demohngeachtet aber im gu⸗ 
ten Tacttheile ſo lange vermieden, bis man auſſer⸗ | 
dem genoͤthiget ſeyn würde, der Melodie Zwang 
anzuthun, oder einen fehlerhaften Fortgang dal 

Intervalle zu ſetzen. 


Die Urſache, warum man beſonders die groſ⸗ y 
ſe Terz nicht gerne ohne Noth verdoppelt, liegt N 
theils in der befondern Schärfe, welche dieſes In⸗f 
tervall vor allen andern Conſonanzen aͤuſſert, theils 
aber auch in der Entſtehungsart derſelben; denn 
in 
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in der Entſtehungsart der Töne durch das Mit⸗ 
klingen derſelben koͤmmt die Terz in Geſellſchaft 
des zweymal verdoppelten Grundtones, und der 
zweymal vorhandenen Quinte, nur einmal zum 
Vorſchein. Die Natur zeigt uns alſo ſelbſt, daß 
nicht die Terz, ſondern der Grundton und die Quin⸗ 
te eines Dreyklanges die ſchicklichſten Tone zur 
5 Verdopplung ſind. 


$ 187. 

Int Satze ſoll jede in einem guten Taettheile 
ſtehende Verbindung der Toͤne eine Terz oder Sex⸗ 
te enthalten; dieß iſt eine Regel, die im vierſtim⸗ 
migen Satze ſelten, öfterer aber im zwey und drey⸗ 
ſtimmigen Satze eine Ausnahme leidet. 


1 Man wuͤrde ſowohl der Melodie als Harmo⸗ | 
nie eines zweyſtimmigen Satzes zu vielen Zwang 
5 anthun „und noch uͤberdieß manche Schoͤnheit deſ⸗ 
ſelben entbehren muͤſſen, wenn man dieſe Regel 
ohne Ausnahme befolgen, und da, wo im guten 
Tacttheile keine Diſſonanz befindlich iſt, jederzeit 
eine Terz oder Sexte ſetzen, die Quinte und Octa⸗ 
ve aber gaͤnzlich aus dem guten Taettheile verbannen 
wollte. Die Octave wird zwar in einem zwey⸗ 
ſtimmigen Satze mit Recht, als eine zu leere Zu- 
ſammenſtimmung, im guten Tacttheile vermieden; 
die Quinte hingegen kan daſelbſt, zumal wenn die 
N | vorher: 


N 
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vorhergehende oder nachfolgende, im ſchl echten 0 


Tacttheile ſtehende, Zuſammenſtimmung eine Terz 9 
oder Serte mn gar 1055 ſtatt finden. | 


Bey der Verfertigung eines deep keinen 
Satzes trift fihs ſelten, daß man wegen des regel⸗ 
maͤßigen Fortgangs der Intervalle, oder um der 
Melodie Zwang anzuthun, ſollte in die Nothwen⸗ 
digkeit geſezt werden, die Terz oder Serte eines | 
im guten Tacttheile ſtehenden Accords auszulaſſen, 
und ſtatt derſelben ein ander Intervall zu verdop⸗ 
peln. Daher iſt es auch nicht wohl erlaubt, ei⸗ 
ne conſonirende Zuſammenſtimmung ohne eines 


von 5 Intervallen im guten Tacttheile zu brau⸗ 
chen. Im Falle aber eine Diſſonanz im Accor⸗ 
de 1 iſt, fo pflegt ſelbige die Aufmerk⸗ 
ſamkeit des Ohres an ſich zu ziehen „ und das Lee⸗ 


re, welches der Mangel einer Terz oder Sexte 
verurſacht, einigermaßen zu erſetzen; deswegen 
kan man, ohne einen leeren Satz zu befuͤrchten, 
z. E. bey dem Gebrauche des Septimenaccords, 
die Terz auslaſſen, und die Septime bloß in Ge- 
ſellſchaft der Quinte brauchen, wenn nemlich eine 
vorhandene Stimme durch Auslaſſung der Terz ei⸗ 
ne flieſſendere Melodie erhalten kan; widrigen⸗ 
falls bedienet man ſich jederzeit lieber der Terz, 
und läßt die Quinte weg. Eine conſonirende Zu⸗ 
ii u mit ausgelaßner Terz oder Sexte 

gehoͤrt 
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gehört alſo in dem dreyſtimmigen Satze nur in den 


4 7 Tacttheil. 
dr der Satz aber vin ; h muß nicht 


I theile benden e ee Accordes vorhanden 
ſeyn, ſondern man darf noch uͤberdieß dle in einem 
diſſonirenden Accorde enthaltene Terz oder Serte 
niemals ohne die dringenſte Noth weglaſſen. Auch 
| im ſchlechten Tacttheile eines vierſtimmigen Sat⸗ 
zes laͤßt man dieſe Intervalle „wenn der Accord 
conſonirend iſt, niemals gerne aus. Hingegen 
| bat man die Freyheit, ſowohl im guten als ſchlech⸗ 

ten Tacttheile, die Quinte eines Dreyklanges oder 
Septimenaccords wegzulaſſen, und ſtatt derſelben 
den Grundton, zuweilen auch die Terz, zu ver⸗ 
doppeln, oder die Octave eines Dreyklanges aus⸗ 
zulaſſen „ und dafür die Quinte e zu e 


Anmerkung. 


Dog man das Verboth der Auslaſſung der 
Terz und Sexte eines im guten Tacttheile 
ſtehenden Accordes nur auf ſolche Accorde 
einſchraͤnken muͤſſe, in welchen eine Terz 
oder Sexte befindlich iſt, giebt der Augen⸗ 
ſchein; denn in ſolchen Accorden, in wel⸗ 
hen dieſe Intervalle nicht enthalten find, 
3E. im Accorde der Undeeime mit der Quin⸗ 
aha | | 05 
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te, oder im Secundquintenaccorde, kan | | 
man 1 zu ſetzen nicht e | 9 


§. 188. | | 

Keine Diffonanz kan in den vorhandenen 
Hauptſtimmen einer Compoſition verdoppelt wer⸗ 
den, weil widrigenfalls bey ihrer Aufloͤſung boͤs⸗ 
artige Octavenfolgen entſtehen wuͤrden, oder die 
Diſſonanz in einer Stimme wider ihre Natur auf. 
geloͤſet werden muͤſte. | a 


| Anmerkung. 0 

Die Quarte iſt das einzige aufzuloͤſende In- 
tervall, welches, wiewohl eigentlich nur im 
mehr als vierſtimmigen Satze, verdoppelt 
werden kan; denn alsdenn geht ſie in dieſem 
Falle zur Aufloͤſung einmal! unter N, das | 
zweyte mal aber über ſich. e 


§. 189. 9 

Die Regeln, welche die Reinigkeit des Sat- 

zes erfordert, und die wir in dem vorigen Ab⸗ 
ſchnitte haben kennen gelernt, muͤſſen bey den ver⸗ 
ſchiedenen Uebungen des Contrapuncts auf das 
ſtrengſte befolgt werden. ö 


f d. 190. 1 
Wenn man einen feſten Geſang, nachdem | 
an ihn als Ober ⸗ oder Mittelſtimme bear» 
beitet 
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mſeitet hat, in den Baß ſetzet, um ihn auch als 
Bußthema zu bearbeiten, fo muß alsdenn zuwei⸗ 
en bey verſchiedenen Abſaͤtzen deſſelben die Modu⸗ 
= 8 W 3 als e ö da 


ie 
Derjenige Ton, nach welchem eine Pauſe ge⸗ 
ezt werden ſoll, darf gegen keinen andern Ton 
es zum Grunde gelegten Accords diſſoniren. Da⸗ 
ö er Een Pas men einer „ den Ge⸗ 


ee derjenige Ton, nad ehem eine a 
e gesch werden ſoll, auf einen mit einem Puncte 
yerfehenen Ton, fo entſteht, wenn es in geſchwin⸗ 
der Bewegung geſchieht, ein Uebelſtand in der 
Melodie, welche nach einer allzukurzen Note auf 
einmal abgebrochen wird, wie z. E. bey fig, 2, 
und bey allen dieſem ähnlichen Fällen. Geſchieht 
es aber fo, wie bey fig. 3, fo iſt, zumal wenn 
Pie. darzu geſezten Stimmen das Metrum erhal⸗ 

ten, gar nichts dawieder einzuwenden. 5 
EN 1 | 11 Fg. 4 


* 


256 I. 1 fel 1 ein. ꝛc. 


$. 192. er | 
| Da ich bey dem Studio des Eontrapumetes | 
vorausſetze, daß der angehende Com poniſt diejeni⸗ 
ö Er fe 5 1 N er 4 den zu bearbeiten 0 


hat, nice ſabſt 1 9 g ſondern ſch zu deſer 
Abſicht von andern ſchon verfertigter ganz einfa⸗ 
cher Melodien, worzu die Kirchengeſaͤnge die 
ſchicklichſten find, bedienen ſoll, fo ſetze ich auch 
zugleich voraus, daß, im Fall ein Anfänger nicht 
im Stande iſt, dieſe Melodien in Anſehung des 
Tactes und der Caͤſur der Abſaͤtze und Tonſchluͤſſeff 
richtig in Noten zu ſetzen, er ſich eines Choralbu⸗ 
ches bediene, damit er die Melodien, die er zur 
Bearbeitung wählt, nicht fehlerhaft ſchreibe. Un⸗ 
ter dieſer Vorausſetzung habe ich nicht noͤchig, die⸗ 
jenigen melodiſchen Regeln, die ich im zweyten 
Theile mit mehrern Nutzen, und in einer vortheil⸗ e 
haftern Ordnung durchgehen werde, anjezt in ab⸗ 
gebrochner Bam voraus zu nehmen. | 
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s iſt §. 176. 128 und 179. 9085 wor⸗ 
den, wie die Begleitung eines feſten Ge⸗ 
ſanges beym Anfange, und bey den Tonſchluͤſſen 
und Abſaͤtzen deſſelben beſchaffen ſeyn muß. Wel⸗ 
che Stufen der Tonleiter find aber nun die ſchick 
lichſten, die in der Folge eines feſten Geſanges 
vorkommenden Toͤne harmoniſch zu begleiten? 

* Es iſt bekannt, daß man zu einem feſten Ge⸗ 
| fange mehr als eine gute Gegenſtimme ſetzen kan, 
und daß eine zu dieſer, die andere zu jener Ab, 
fi cht ſchicklicher iſt; es iſt alſo leicht einzuſehen, 
daß die Zuſammenſetzung der Toͤne zu einem har⸗ 
moniſchen Ganzen zu mannigfaltig iſt, als daß 
man ſollte im Stande ſeyn, dieſe Frage ohne wei⸗ 
tere Auseinanderſetzung derſelben beantworten zu 
. fönnen. Daher will ich den Satz überhaupt, 
oder die mannigfaltige Zuſammenfuͤgung der Toͤe 
ne und Accorde, aus welchen der Satz beſteht, 
aus einander zu ſetzen, und auf verſchiedene ein⸗ 
zelne Setzarten zuruͤck zu fuͤhren ſuchen, die un⸗ 
ter einander verbunden die Mannigfaltigkeit der 
. | R a 


DET. mie 
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Toͤne einer zu contrapunctirenden Stimme beo: 0 


zu bringen im print: find, nn 


Eiſtes Spiel. 


Vom gleichen Ke mit 
ei Stimmen. 9 


A 


9 104. 


Sat im gleichen Contrapunete genennet. Im 


zweyſtimmigen Satze wird bey Verfertigung eines | 
ſolchen Contrapuncts entweder die Oberſtimme, 
oder die Grundſtimme als das Subject, oder als 
der angenommene feſte Geſang angeſehen, gegen 
welchen man eine andere Stimme ſetzet, die lau- 
ter Noten von eben derſelben Geltung enthaͤlt, als 
die Noten des feſten Geſanges. Daher cheilet h 
ſich dieſes Kapitel in zwey Abſaͤtze. In dem er⸗ 


1 in u Saß „in welchem alle Stimmen aus N ei" 
ten von gleicher Geltung beſtehen, wird ein 


ſten unterſuchen wir, wie zu einer Oberſtimme ei⸗ 
ne Grundſtimme, und in dem zweyten „ wie zu 
einer Grundſtimme eine Oberſtimme im neachen 


e sefeät wird 


mit einer enn im gehe 
Euntmupuncte. N 


65 195. 


2. iejenige Mannigfalrigfeit des Saßes, „ vers 
moͤge welcher entweder ein, oder der andere Ton 
eines angenommenen feſten Geſanges, oder auch 
der ganze feſte Geſang ſelbſt, mit . 
Grundſtimmen, ſowohl im gleichen, als auch im 
ungleichen und vermiſchten Contrapuncte begleitet | 
3 55 kan, laͤßt ſich auf gewiſſe einzelne Setzar⸗ 
ten zuruͤckführen, „welche ſich auf die im erſten Ab⸗ 
ſchnit tte der erſten Abtheilung gezeigte 0 
* der ER und Tonarten gruͤnden. 


Bi Die erſte Seba. ai 

© 20 ech 96 | 
Wen wir uns der Enrftefungsart 800 bar; 
. Tonart erinnern, ſo finden wir, daß einige 
Toͤne derſelben durch die erſten Theilungen des 
Koͤrpers eines angenommenen Grundtones ent⸗ 
ſpringen, in denen die uͤbrigen mitklingend ihr 
Daſeyn erhalten; daher muß nothwendig diejeni⸗ 
ge Setzart, in welcher man einen jeden Ton des 
in i der Oberſt ume en feſten Geſanges mit 
demje⸗ 


0 5 7 


| | 
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demjenigen Grundtone begleitend durch welchen der 
Ton des feſten Geſanges mitklingend hervorge⸗ 
| bracht worden iſt, zwar die einfachſte, aber den⸗ 
noch die erſte und die der Entſtehungsart der Tee] 
ne natuͤrlichſte Begleitung eines feſten Gelee 
mit einer Grundſtimme ſeyn / | 


Geſezt „der feſte Geſang, ben wir mit la 
5 ni folihen eigentlichen * Grundtoͤnen begleiten wol« | 
len, beſtuͤnde aus eee en eines 
6efannten N, „5 1 


gend e wunden. 955 ar | 


Die beyden erſten d Töne c inne, B. in 
dem Grundtone der Tonart als Octave, die ſol⸗ 
gende ſiebente Stufe h erklingt als Terz in dem 
a Haupttone g, und das im dritten Tacte folgende 
a als Terz im Haupttone k. Die im fuͤnften 
Sort Bambi Töne e erklingen als * a im 

Grund. | 

dds verſteht ſich von ſelbſten, baß die Grund? 
toͤne, die ich hier eigentlich nenne, nur in 
RNuͤckſicht der angezeigten Entſtehungsart vw | 
n eigentliche N werden könne 9 
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18 Srundtone c, und der darauf folgende Ton a 
Pause als ER im eue 9 , u. f w. 


Allein bi der ee e Folge der <a 
0 f vom fechften zum ſiebenten Tacte kommen 
nit dieſer Setzart die Regeln der Fortbewegung 
er Intervalle in den Wurf. Der Tonk kan bey 
dieſer Art zu ſetzen eigentlich nicht anders angeſehen 
und begleitet werden, als die mitklingende Octa⸗ 
be des Haupttones k Betrachten wir nun den 
jporhergehenden Ton g als mitklingende Octave des 
Haupttones g, fo entſtehen Octaven in der gera⸗ 
Iden oder Gegenbewegung; ſehen wir aber den Ton 
g, als mitklingende Quinte des Grundtones s 
an, ſo kommen in dem ſechſten Tacte gegen die 
Töne dig Quisten in der geraden oder Gegenbe⸗ 
wegung zum Vorſchein. Um dieſer fehlerhaften 
Octaven⸗ oder Quintenfolge auszuweichen, muͤſſen 
wir, wenn dieſer Fall vorkoͤmmt, anſtatt eines 
ſolchen eigentlichen Grundtones die mitklingende 
Run deſſelben ſetzen; ſo wie man überhaupt bey 
Setzung jeder Stimme, wenn fie rein und flieſ⸗ 
ſend ſeyn ſoll, folgende Regel bemerken muß: 
Daß man bey jeder zu ſetzenden Note nicht 
allein auf die vorhergehende ſchon geſezte, 
ſondern auch auf die nachfolgende noch zu 
ſetzende Note, und auf ihre Bewegung 
riet an maß, 8 damit man ſich ei⸗ 
ne 


——— 


= ’ 


am — Tr — MORE ——— — 


en 


ne reine und o rede e Bee a. ö 
den 9 gegenwärtig zu ae Ton ae | 


en se e Geſtalt van 
9 en 


Sn (len: af! km man nun wahl mie| 
Recht einen Grundbaß nennen, weil jeder Ton 
deſſelben den Grund der Erifteng desjenigen To⸗ 
nes, zu welchem er geſezt iſt, in dem en 
der ne lende pe sl 


175 ' 5 9. 197. EN u N ” 4 ö 
Daß es mit dieſer Art, eine Grundſtimme 
in der weichen Tonart zu ſetzen, eben die Beſchaf-“ 
fenheit habe, wie mit der harten, iſt leicht ein⸗ N 
zuſehen, wenn man ſich aus dem erſten Abſchnitte 
errinnert, daß die Toͤne der weichen Tonart eben 
ſowohl in den drey weichen Dreyklaͤngen derſelben 
enthalten find, als die Töne der harten Tonart inf 
ihren drey baten Dreyklaͤngen. 0 


Nach dem 26ten §. enthaͤlt i in dieſer weihen 
Wen der * f der * Klangſtufe, 
um 


— 
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ſum die zeichnende Saite zu erhalten, meh⸗ 
eee die große Terz. Im Fall aber die ſie⸗ 
1 bente Stufe abwaͤrts in die ſechſte ſich bewegt, be⸗ 
N dienet man fich der urſpruͤnglichen kleinen ſiebenten 


Stufe, weil alsdenn die Tonart e ſchon 95 
em bezeichnet iſt. 


Ein feſter Geſang in der weichen n 
be nach der Setzart, die ich ſo eben vorgetragen 


habe, ohngefahr auf Damme? Art ae: wer⸗ 
| ge wien 1 


Anmerkung. 


005 habe wich bey dieſen und auch 900 den im 
2. vorigen Abſchnitte enthaltenen Exempeln des 
4 Voiolinſchluͤſſels bedient, um die Stimmen 
. ö mehrentheils auf einem einzigen Linienſyſte⸗ 
me abbilden zu koͤnnen, und dieſe Blaͤtter, 
darch den allzuhaufigen Notendruck nicht 
zukoſtbar zu machen. Ein angehender Com⸗ 
. poniſt aber muß ſich nunmehr bey den Ue⸗ 
bungen des Contrapunctes gewoͤhnen, nicht 
äaallein jede Stimme auf ihr eignes Linienſu⸗ 
11 5 ge. zu feßen,. ſondern e er muß noch uͤber⸗ 
0 N 4 e je 


1 Abth. m bsh . "ER Vom N 


m dieß bey feinen eignen Uebungen mit dem 1 
Violin⸗ Discant- At und Tenorfchlüffel] 
abbwechſeln, damit er jeben 2 Kite uͤber⸗ ' | 
N lerne. | 


Se 198. 


Diese Sol , welche weiter keine Accorde, 
ale weſentliche Dreyklaͤnge der Tonart zum Grun⸗ 
de hat, ſo mager ſie uͤbrigens in Beziehung auf I 
die Praxis zu ſeyn ſcheint, rathe ich dennoch den | 
angehenden Componiſten an mehrern feften Geſän⸗ | 
gen, ſowohl in der harten und weichen Tonart < | 
und a, als auch in den gewoͤhnlichſten Transpoſi⸗ | 
tionen. derſelben, zu uͤben. Nur darf er, im 
Fall der in der harten oder weichen Tonart c oder 
a zu begleitende feſte Geſang in einen andern Ton 
modulirt, oder im 1 — der ganze feſte Geſang 
in eine transponirte Tonart geſezt iſt, nie auſſer 
Acht laffen, daß alsdenn alles, was ich der Kuͤr⸗ 
ze wegen nur von den beyden Tonarten c und a, 
als den Muſtern aller Verſetzungen derſelben, be- 
merkt habe, auf diejenige kransponirte Tonart an⸗ 
gewendet werden muß, in welche entweder der 
in c oder a ſtehende feſte Geſang modulirt, oder 
| in 225 der ganze feſte Geſang geſezt worden 


0 


„„ 
Anmer⸗ 
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ae Anmerkung. 
1 Daß man es in der ausuͤbenden Muſik auf ei⸗ 
nem oder dem andern Inſtrumente ſchon zu 
[einem gewiſſen Grade der Fertigkeit gebracht 
. haben muͤſſe, ehe man ſich mit dem Stu⸗ 
dlio der Setzkunſt abzugeben im Stande iſt, 
iſt eine Wahrheit, woran meines Wiſſens 
„ niemand zweifelt. Ohne alſo zu viel vor⸗ 
auszuſetzen, kan man von einem angehen⸗ 
den Componiſten, der uͤberdieß den In⸗ 
halt des erſten Abſchnittes dieſer Blätter mit 
Aufmerkſamkeit betrachtet hat, verlangen, 
[daß er wiſſe, wenn ſich die Modulation ei⸗ 
nes feſten Geſanges ändert, und in welchen 
Don fie ihren Weg nimmt. Daher habe 
ich nicht noͤthig ein oder das andere Stuck 
aus der Lehre von der Modulation aus ſei⸗ 
nem Zuſammenhange zu reiſſen, und hier 
einzuſthalten. Von der harmoniſchen Be. 
gleitung eines feſten Geſanges bey dem Ue⸗ 
bergange in einen andern Ton aber wird ſich 
| in der Folge Gelegenheit zeigen Aa en . 
Anmerkungen zu machen. 


Die zweyte Sezzart. 
V | 
Die zweyte Art eine Grundſtimme zu (sen, 


Pre . erſte Vermannigfaltigerung g der in den 
8 R 5 vorher⸗ 


w 


vorher gehenden ophen angezeigten Setzart entſteht, 
wenn man in der zu einem feſten Geſange zu ſet⸗ | 


IT. Abth. II. Abſch. 1. Kap. Vom 


zenden Grundſtimme nicht allein von denjenigen l 


Tönen, durch welche die Töne des feften Geſan⸗ 


ges mitklingend bewuͤrket wurden, ſondern auch 
von den andern zugleich mitklingenden Tonen Ge: | 
brauch macht, das heißt: Wenn man ſich nebſt 
den weſentlichen Dreyklaͤngen der Tonart auch der⸗ 
jenigen Accorde bedient, die durch die Umkehrung | 


dieſer Dreyflänge entſpringen. 
Wenn daher ein Ton des feſten Geſanges die 


Octave oder Quinte (zuweilen auch, wenn es im | 
ſchlechten Tacttheile geſchieht, die Terz) eines wer | 
fentlichen Dreyklanges der Tonart ausmacht, ſo 
kan, anſtatt des eigentlichen Grundtones, auch 
die in demſelben mitklingende Terz, und alſo die 
erſte Umkehrung des Dreyklanges zu einem Ser⸗ | 


tenaccorde zum Grunde gelegt werden. 


Bey lig. 1. z. E. findet man lauter eigentli⸗ 
che Grundtoͤne, bey lig. 2. hingegen find wech⸗ 
ſelsweis mit ſolchen eigentlichen Grundtoͤnen die 
in ſelbigen mitklingenden Terzen, oder die Um⸗ 
5 derſelben zu Sertenaccorden gebraucht. | 


| 


I} 


| 
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Mit dem in der Grundſtimme zu machenden 
Ccbrauche von der mitklingenden Quinte eines ei⸗ 
gentlichen Geundtones, das heißt, mit der zwey⸗ 
ten Umkehrung eines ſolchen Dreyklanges zum 
| Sertquartenaccorde muß ein Anfänger, zumal in 
dem Falle, wo im zweyſtimmigen Satze die Ser⸗ 
te, welche die Quarte begleitet, j wegfäll 1 ſehe 
behutſam umgehen. 

Es ſcheinet mir, als ob man den ien 
Setzer nicht zu ſehr einſchraͤnkt, wenn man ihn 
anjezt noch den Gebrauch der Quarte nur in dem 
Falle erlaubt, wenn ſie aus der Umkehrung des 
Dreyklanges auf dem Grundtone entſpringt, und 
dabey ordentlicher Weiſe eine Stufe abwaͤrts aufge⸗ 
föfet werden kan, und entweder vorbereitet iſt, 
wie bey fig. 3, oder wenn in der freyen Schreib⸗ 
art vor der Quarte, die in dem vorhandenen Falle 
jederzeit in der Oberſtimme die Finalnote ausmacht, 

| unmittelbar bie zweyte Kama barhergeht / wie 
bey ng. ER 0 0 


Nes, 
che der unter dem Tone d bey fig. 2 2. 
ſtehende Grundton tentftehe, werden wir 
in der 9 Setzart hören. 
Enthaͤlt 
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Enthält aber die Oberſtimme die Sexte, der I 
3 die zweyte Umkehrung der Dreyklaͤnge ent- 
ſtandenen Sextquartenaccorde, ſo faͤllt im zwen⸗ 
ſtimmigen Satze die Quarte gar weg, und eines 
ſolchen Sextquartenaccordes mit ausgelaſſener Quar⸗ 
te, bey deſſen Gebrauche uͤbrigens noch die Ser, N 
te ihren Weg nehmen kan wohin fie will, koͤn, 
nen wir uns in unſerer Setzart ohne die vorhin an⸗ 
gezeigte Einſchraͤnkung bedienen. Daher koͤmmt 
es, hung wir z. E. in der harten Tonart © au den 

n 8 
Tönen es a ah die Sexten g 15 d fegen nme. 


Anme: kung. 


di Septen „die wir hier noch nicht anders 
betrachten koͤnnen, als ſolche, die durch die 
wehte Umkehrung der Dreyklaͤnge enen. 9 
gen, werden wir in der Folge, zumal i in 
ſolchen Faͤllen, wo die Quarte wegen ihrer 
eingeſchraͤnkten Fortbewegung nicht gebraucht 
werden kan, aus der erſten Umkehrung der 
zufälligen Dreyklänge der Tonart et 

4 tet e . F 


2. 200. 


| Die in den vorhergehenden Sphen angenom⸗ | 
menen feſten Geſaͤnge werden daher nach der an⸗ 
jezt e Setzart, bey welcher man zu⸗ | 

gleich 


F — 

& 
SG 

m 
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gleich auf die mehreſten Regeln des erſten Abſchnit⸗ 
tes dieſer Abtheilung Ruͤckſicht nehmen muß, ohn⸗ 
gefähr auf folgende Art mit einer Waun eiten bir 
e werden konnen. Br 


anmerkung. 


Im folgenden ö. 201. will ich mir Gelegen⸗ 
heit machen, uͤber die verſchiedentlich zu 
betrachtende Modulation dieſes in der wei⸗ 
chen Tonart a ſtehenden 9 Anmer⸗ 
ER, zu Hgg | 


6. 201, 


ai ande Setzart iſt noch mehrerer 

Mannigfaltigkeit fähig. Die erſte Vermehrung 
derſelben bekoͤmmt ſie durch den Gebrauch des in 
der Tonart auf der ſiebenten Klangſtufe ſich zeigen⸗ 
den verminderten ela, und durch die uim⸗ 
; kehrun⸗ 


ei 8 * Wir n aus dem drit⸗ N 
ten Abſchnitte der erſten Abtheilung, daß die ver⸗ 
minderte Quinte dieſes Dreyklangs, und die durch 
Umkehrung deſſelben entſtehende uͤbermaͤßige Quar⸗ 
te, in der freyen Schreibart ſowohl mit als ohne 
Vorbereitung gebraucht werden kan, und daß bey 
jener das oberſte, bey dieſer aber das teten 
de ordentlicher Weiſe zur Auflöfimg eine Stufe | 
abwärts geht. Hieraus folgt e | 
| » daß „ wenn die vierte Klangſtufe eines in den! | 

Oberſtimme ſtehenden feſten Geſanges berun⸗ 

ter in die dritte Kl langſtufe tritt, dargegen der 

Grundton des verminderten Dreyklanges 99 | 

ſezt werden kan, und | 
2) daß man, wenn der unterhalbe Ton binauf ö 


in den ren tritt „ von der durch die um⸗ 
| e | 


ni Der verminderte Dreyklang gehort zwar ſchon 
unter die diſſonirenden Accorde, allein er 
liegt in der Natur der Tonleiter und zugleich a 
in der Natur des Satzes uns zu ſehr im We: 
ge, als daß wir ihm auszuweichen füchenfole | 

ten. Wir wuͤrden uns bey der Enthaltung 

5 ſeines Gebrauches bey vielen Tonfolgen allzu. 
ſehr drehen und wenden muͤſſen, und dennoch 1 

viele harte und ſteife Tonfolgen nicht vermei⸗ ! 10 
den koͤnnen. Dieſes iſt die Urſache, ee | 
ich den Gebrauch deſſelben nicht zur vierten 
Setzart verſpare. 
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* kehrung des verminderten Dreyklanges entſte⸗ 
4 Fe übermäßigen. Quarte De on | 
| kan. 8. E. fig. 15 und 2.5 1 


Der vermittelt der erſten Me des 
erminderten Dreyklanges zu einem Septenaccor⸗ 
e entſtehende Grundton d, mit feiner Serten⸗ 
armonie, kan ſowohl zu der ſiebenten, als auch 
zur vierten Stufe des feſten Geſanges geſezt wer⸗ 
den. Daher kan man z. E. den zweyten Tact 
ſunſers in der harten Tonart e ſtehenden feſten Ge⸗ 
ſanges auf die beyden een wie sion er * 


| Die Ae besen „was ich in diesem | 
5. geſagt habe, auf die weiche Tonart uͤberlaſſe 

ich, weil ſie leicht zu machen 5 dem ite | 
0 | 
Die zweyte Vermehrung Ba Mannigfälig- 
| keit der Setzart, die wir vor uns haben, gruͤndet 
ſich auf die Ausübung des vierſtimmigen Satzes. 
Ich will, bis wir denſelben haben kennen gelernt, 
| und n elfe dayın au: nme auf den zwey⸗ 
I ſtimmi⸗ 
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ſtimmigen machen .. nur einen 18 ba 
aner, ger A | Bl 


6 1790 ber denjenigen Lancer, wo = 
vor der Schlußnote vorhergehende; gute und ſchlech «| 
te Tacttheil in der Oberſtimme aus einer oder zwey 
Moten beſteht, welche die zweyte Kl langſtufe ein⸗ 
nehmen, und die dritte Klangſtufe vor ſich herge⸗ f 
hend hat, entweder des Undecimenaccordes mit 
der Quinte, oder des Sertquintenaccordes, weil 
die Harmonie der unmittelbar vorhergehenden drit⸗ 

ten Klangſtufe zur Vorbereitung dieſer beyden Ac⸗ 
corde Gelegenheit giebt. Bedienet man ſich nun 
bey einem ſolchen Tonſchluſſe des Sertquintenat⸗ 
cordes, wie z. E. bey fig. 6. §. 179, fo geht 
unter der erſten Note dieſer zweyten Klangſtufe | 
im Baſſe die vierte Klangſtufe vorher, ehe die zu 
einem Tonſchluſſe noͤchige fünfte Klangſtuſe in dem 
ſchlechten Tacttheile anſchlaͤgt. Dieſer Tonfolge 
bedienet man ſich um mehrerer Veränderung wil⸗ 
len auch im zweyſtimmigen Satze, und laͤßt bey 
dergleichen Tonſchluͤſſen por der in der Grundſtim⸗ 
me bey einem Tonſchluſſe noͤthigen fünften 18 
fe die vierte vorhergehen. er 1 A 


# 


| 


Die Mannigfa tigkeit der ee und 
zugleich die Mannigfaltigkeit der Toͤne in den Grund⸗ N 
Ae unſerer angenommenen feſten Geſaͤnge! wuͤr⸗ 

t i on de, 
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Ide, zu Folge des Inhalts dieſes Hphs, bey der 
f Sesart „ die wir anjezt bearbeiten, ohngefaͤhr auf 
1 Mr e ehe werden Ne N 


Anmerkung. 


„Sep d der Becking des zweyten, A in der wei⸗ 
. chen Tonart a ſtehenden ; Gefanges will ich 
beylaͤufig noch folgendes bemerken. 1) Daß 
der im zweyten Tacte unter dem Tone a ge⸗ 


braucht Baßton fanjezt en der Grund⸗ 
S ten 


e 


0 e. eee Deen f. erden 0 
als Grundton desjenigen Sextenaccords be⸗ 
. het, werden an ro aus der Um⸗ 


„ U 5 7 


5 AR des weltlichen Drepflaänges d 
In entſpringt. Der folgende unter den Ton 
hs geſezte Baßton d hingegen iſt der Grund⸗ 
ton des Sextenaccords, der vermittelſt der 

erſten Umkehrung des verminderten Drey⸗ 
klangs auf der zweyten Stufe der weichen 
Tonleiter entſprungen iſt. 2) Daß die 
Modulation dieſes Geſanges auf — 
1 ne Art geleitet werden kan. et 


11 Der Anfang des zweyten Satzes im er⸗ | 
1 ſten Theile kan in Anſehung der Modulation | 
auf mehr als einerley Art barmoniſch be⸗ 
gleitet werden. Entweder man ſieht die Ton⸗ 
folge gg fe ea ſu. f. w. als eine der wei⸗ 
chen Tonart a ganz eigne Tonfolge an, weil 
die fiebente Stufe der weichen ee bey 
dem Herabſteigen klein gebraucht w ird; und 
alsdenn muß nach unſerer Setzart die Grund. 
1 a folgende Geſtalt Haben: l 
4 eres gfeall 
ehca edacj| 


|| 1 
oder e 


Ä ir 


5 Pr f Fe) 
7 ; 4A ı N 
Timm en. 


Oder man ſieht den Anfangston: deſes 


we 


Be. See, ö arm den Ton 85 als e. einen ſol⸗ 


lation des Geſanges der Anfang auch einer kur⸗ 
zen Ausweichung i in die harte Tonart o ge⸗ 


macht werden ſoll, welche aber durch den 
uin lezten Viertheil enthaltenen Ton a wie ⸗ 
der in die zum Grunde liegende weiche Tore 
. zuruͤckgeht, und alsdenn kan der Ton 
, mit welchem der Satz anfaͤngt, ſogleich 
als ein Ton der 


. 
. 


Ike: ( 


1 ber ü man 85 auch dieſen Anfangston 
/ 8 als einen noch in der weichen Tonart a 


enthaltenen Ton betrachten, „ nach welchem 
die Modulation mit der Wiederholung die⸗ 
ſes Tones in die parte Tonart o zu gehen 
1 ſcheint, „ mit dem Tone a aber wieder zuruck 
In die Haupttonart des Geſanges geht. Auf 
dieſe Art iſt die Modulation in dem Noten⸗ 
9 erempel behandelt worden. 


Im erſten Satze des zweyken Theile wen⸗ 


5 det ſich d die Modulation völlig nach der Ton⸗ 


art c hin, und ſchließt in dieſer Tonart mit 
ii einem vollkommenen Tonſchluſſe. Hier kan 


Re 5 271 6 S a man 


5 en der d. rten Tonart behandele | 
werden. 1 15 is, 


Ei 
1% 


W „ 
e ee ee 


Oder man ſieht die erſten Töne dieſes | 


4 U noch als Töne der Tonart? a an ‚und 


Ne N 


geht mit der Harmonie erſt bey dem Tone 
ER d mittelſt des darunter geſezten Tones g 
als deſſen in der barten Tonart 0 eigentli⸗ Ä 
chen Grundtons) in die harte Tonart uͤber. 


Hierdurch wird die Modulation nach der 


Cadenz in der Haupttonart nicht zu ſehr ab⸗ 
geriffen, j fondern geht unvermerkter in die 
harte Tonart uͤber; und ſo iſt der feſte Ge⸗ 


Sn fang: in dem Notenerempel begleitet. 


Aufe eben dieſe Art verhält ſichs nun auch 


ü 8 mt dem lezten Satze unſers feften Geſan⸗ 


„ 5 Man kan entweder nach dem Ton⸗ 


a ſchluſße k in der batten Tonart c ſogleich mit 


der etſten Note e wieder in die Tonart a 
zukuͤck gehen, und alsdenn würde man ſich 


1 unter dieſem Tone e des Grundtones a be⸗ | 


dienen konnen; ; oder man betrachtet dieſes 
e noch als einen Ton der vorhergehenden 


5215 harten Tonart c, und geht alsdenn bey der 
15 Day a Nan, d, vermittelſt 


vermin- 


s verminderten Auinte des Sirene; auf 
a 3 derm uneerhalben Tone der weichen Tonart 

2 Wee Man kan aber auch den zwey⸗ 
; 1 ten Ton d noch als einen zur vorher⸗ 
gebenden Tonart gehörigen Ton anſehen/ 
und den Uebergang in die weiche Tonart 
N de der 725 den Note © . 3. E. 


1 7 gr 
test, N 4. en 


MR 2 2 2 


I D 0 Scher wird, „ wie 536 
je bee, im Stande ſeyn, von dieſen Anmer⸗ 
kungen die Anwendung 1 alle e 
| 5 an u 1 e ” 


. 202. 1 N 


x & iX RE BEE 
e N 


a Pr nun e Setzart, wehe ei oe 2, 
ace genugſam üben muß, bevor e r zu d zen fol⸗ 
genden fortgeht. An ef en Geſaͤngen wird es ihm 
hie fehlen, wenn er ſich eines Ch ralbuches bedient. 
Im Fall er ich aber deffen bedienet, um feine zu 
bearbeitenden feſten Gefänge daraus zu nehmen, 


ben e e Pon er erb 
gen, ane bey bat 1 0 00 des zweyſtimmigen 
Mi S 3 Satzes, 


1 
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j Satzes, zum Modelle zu nehmen, wel fe am | 


vierſtimmigen Satze eingerichtet find. 
ſtimmigen Satz 


len, wuͤrde im zweyſtimmigen Satze nicht die be⸗ 


ſte Wuͤrkung thun. Und uͤberdieß kommen in 
ſolchen Baͤſſen verſchiedene Setzarten vor, die wir 


e muͤſſen die Stimmen nach 8. 
184. nahe an einander gehalten werden, und die 
im vierſtimmigen Satze öfters im guten Tacttheile 
1 anſchlagende Octave der Grund⸗ und Oberſtimme, 6 
deren Leere die Mittelſtimmen genugſam ausfüͤl⸗ ö 


erſt in der Folge werden kennen lernen. 2) Kom⸗ | 


men in den Choralbuͤchern mit unter Gefänge vor, 
die in den Tonarten der Alten geſezt ſind, und die in 


verſchiedenen Tonfolgen auch den alten Tonarten | 


gemaͤs behandelt werben muͤſſen. Diefe uͤberſchlaͤgt 
der angehende Setzer, denn die contrapunctiſchen 
Uebungen an ſolchen Geſaͤngen wuͤrden ihm anjezt 
noch in verſchiedenen Faͤllen mehr nachtheilig als 
nutzbar ſeyn. Da uͤbrigens dieſe alten Tonarten 
in der modernen Setzart nicht mehr ausgeübt wer⸗ 


den, und ſich nur noch in verſchiedenen alten Kir⸗ 
chengeſaͤngen erhalten haben, ſo kan ſich der an⸗ 
gehende Componiſt, nachdem er den vierſtimmi⸗ | 
gen Satz ſtudirt hat, gelegentlich auch dieſe alten 
Tonarten bekannt machen, wenn er die alten Kir⸗ 
chengeſaͤnge ihrem eignen Charakter gemaͤs beglei⸗ 
ten lernen will. Hierzu findet er alsdenn Gelegen⸗ 
hen in 8 8 von der Fuge, 

und 


| 


— 


a ae im 1 16ten „Iten und 1 8ten Sai 
4e e des ak ie an der he 0 


Be 55 203. 9 ® 

Es iſt gehen weitlaͤuftiger errin⸗ 
nert worden, daß die drey weſentlichen Dreyklaͤn⸗ 
ge einer Tonart zugleich die Toͤne zu drey zufaͤlli⸗ 
gen Dreyklaͤngen berfelben enthalten. Die Na⸗ 
tur der Tonart ſelbſt zeigt uns daher gewiſſermaſ⸗ 
fen, daß dieſe zufälligen Dreyflänge gar wohl mit 
den weſentlichen in Senne 0 werden 
können. | 


Indem wir uns nun 5 75 1 595 jenen Ton 
Lines feſten Geſanges als einen Ton vorſtellen, wel⸗ 
cher in einem zufälligen Dreyklange der Tonart, 
oder in einem durch die Umkehrung davon abſtam⸗ 
menden Satze enthalten iſt, und uns des Grund⸗ 
tones eines ſolchen zufälligen Accordes i in der zu 
| ſebenden Grundſtimme bedienen, das iſt, wenn 
wir unter die weſentlichen Accorde der Tonart auch 
zufällige miſchen, fü entſteht die dritte Setzart, 
und mit ihr zugleich mehr Mannigfaltigkeit ſowohl 
in der Harmonie. uberhaupt „als auch insbeſondere 
unter den Toͤnen der zum feſten Geſange zu ſetzen⸗ 
den Stimmen. Nur muß man ſich vorzuͤglich 
in der galanten Schreibart hüten „ daß man dieſe 
| We zufaͤl⸗ 
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zufälligen Accorde nicht zu haͤufig, und 
nicht zu viel unmittelbar nach einander brauch e, 
ohne fie mit weſentlichen Accorden der Tonart zu 
vermiſchen, font verurfacht man, daß die Melo⸗ 
die und die darzu zu ſetzende Begleitung in aße i 
bu der Tonart zu ſehr contraſtiren. 8 


In der fugenartigen Schreibart bedienet mam 
0 ch der zufälligen Accorde der Tonart weit öfterer, 
als im galanten Stil, und es ſcheint, als ob die 
mehrere Vermischung der zufälligen Accorde mit \ 
den weſentlichen eines von denjenigen Stuͤcken ſey, 
wodurch ſich die fugenartige e von der 
en bee ara 


* e ent 8. 204. 5 0 e 510 
Piep . zu Folge wuͤrde 5. € die Be: | 
Wr des vorhergehenden, in der Tonart o ſte⸗ 
henden, ſeſten Geſanges dadurch mannigfaltiger | 
gemacht werden koͤnnen, wenn wir den zweyten | 
Ton e des dritten Tactes, als den Ton eines zur 
e Tan es ‚ ne . ki die 3 . | 
Dresffangs ı AN 1 und uns in der Grunde N 
ſtimme des Tones a bedienen. Nur muß als. 
denn, um einer offenbaren Quintenfolge auszu-. 
ie „ zu dem W folgenden Tone d nicht 
19 der 
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N berwgenich n 0 an der Grundton 
des Sertenaceordes geſezt werden. Z. E. bey 
fig. 1. Hierdurch entſtehen zwey Verbeſſerungen 
dieſes Tactes; die erſte iſt die Vermehrung der 
| | Mannigfaltigfeit der Harmonie, und die zweyte 
lift, daß dadurch im guten Tacttheile die etwas 
Vest Zuſammenſti immung der Quinte vermieden 
wird, und ſtatt derſelben eine Terz erfiheinet. . . 
Bey der zweyten Note d des andern Thel 
Pr | unsers feſten Geſanges laͤßt ſich zu⸗ 
faͤlliger Sertenace Are 3 e. . 1 


J 
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Anmerkung. 3 
Den dem Schluſſe die ſes Gefanges. ant 
der Fall vor, wo ſich die zweyte Umkeh⸗ 
rung des Dreyklangs zum ee 
corde, oder das Intervall der Quarte im 
mwweyſtimmigen Satze fehr gut brauchen laßt. \ 
Daß dieſer Ton c, weil er vorbereitet iſt, 
auch als Undecime behandelt werden kan, 
iſt uns aus den vorhergehenden Abfägen be⸗ 
kannt und gehoͤrt übrigens nicht hieher. 


Dieſer Tonſchluß kan aber auch auf an⸗ 
dere Art harmoniſch begleitet werden, und 
5 zwar 1) wenn man den vor dem Schuß | 
ne en EM c als einen im Haupt⸗ 
tone 


4 
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tone s l genden Ton das it, als die 
N des 1 Orokange f er: 3. 
E. fig. 1. 2) aber auch, wenn man die⸗ 
ſen Ton als die Octave des ane an⸗ 
ſieht, z. E. fig. 2. 2 
Im lezten Fall entſteht auſſer der im 
guten Tacttheile zu leeren Octave, die durch 
10 die vorher angezeigte Begleitung vermieden 
3 werden kan, noch der Uebelſtand, daß der 
i: ſchlechten Tacttheile anſchlagende Grund⸗ 
ton mit ſeiner Harmonie, in dem unmittel⸗ 
bar darauf folgenden er Tacttheile ſich 
von neuen hoͤren laͤßt. Ein ſolcher Satz 
it nicht allein der e Mannigfal⸗ 
tigkeit zuwider, ſondern es iſt uͤberdieß dem 
Gehoͤre auch unangenehm, ebendenſelben 
er Grundton in einem guten Tacttheile zu hoͤ⸗ 
| 0 ren, wenn er erſt in dem vorhergehenden 
85 N chlechten Tacttheile gehört worden iſt, zu⸗ 
mal wenn es zugleich mit s 
| den Re“ ar hebe? Aus 
kur a n ite N dieſem 


8 h 
„ 
1 


0 5 iR Ein ganz 7 Fall it es, wenn entweder 
die im guten Tacttheile vorhandene Baßnote 
und ihre ee in dem folgenden ſchlech⸗ 

ten 
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dieſem Grunde muß man dergleichen Saͤtze | ' 
ſo viel möglich zu vermeiden ſuchen. Da: || 
ber begleitet man den Satz bey fig. 2. fie- | 
* ber fo, wie bey fig, 1. und betrachtet den 
Ton c einmal als mitklingende Octave des | | 
e Grundtones der Tonleiter, und das zweyte ||| 
mal als die mitklingende Quinte des Haupt⸗ 


tones ai Da ſich dergleichen Tonfolgen 
auch febr oft auſſer dem 
ſttze finden, fo ſieht man hieraus den Nu⸗ 
ben der F. 1 1. angezeigten doppelten Ent⸗ 1 


| ſtehungsart des Finaltones. g 


5 Die doppelte Entstehungsort d. der fünſten 0 

155 Klangſtufe iſt von gleichem Nutzen; denn 

wenn man z. E. den Ton g nothwendig als 

die mitklingende Octave des Haupttones g 

0 betrachten, und ſie mit dieſem Grundtone 

ober deſſen Terz begleiten muͤſte, fo wurde 
man bey vielen Tonfolgen den angezeigten 


ngezeigten Schluß⸗ 


m Uebelſtand nicht wohl vermeiden koͤnnen, 
. ir der ae ie Ent 0 an di es To⸗ | 
i Img nes 


ten Lautheit wiedehel wird; aber der 
Baß zwey, drey oder mehrere Taste auf eben 5 
derſelben Stufe wiederholt wird. Solche 
Wiederholungen beleidigen das Gehoͤr nicht, 
wenn man anders damit vernünftig’ umgeht 
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nes ö z Folge kan man ihn 40 PR die im 
Grundt ne c e mitklingende Quinte barrach⸗ 
3 ten, ; und ibn entweder mit dieſem G Grund 
Ya 1 ae deſſen zugleich müklingender Terz 
beg „Ein bes 1 n. welchem die 
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35 e re e e 


Die iet eben. 7 


Eife neue ia und * * eine Ver⸗ 
mibrung der M tannigfaltigkeit der Harmonie, ‚ont 


ſteht durch den Gebrauch der Diſſonanzen. Bey 
dem Gebrauche derſelben koͤmmt es hauptſaͤchlich 
auf die Frage an: Iſt der Satz, in welchem 
Diſſonanzen gebraucht werden ſollen, ein Gegen⸗ 
ſtand der ſtrengen oder gebundenen Schreibartz 
oder aber ein Gegenſtand des freyen Stils? Im 
erſten Falle muß, nach Anleitung des dritten Abe 
ſchnittes der erften Abtheilung, jede Note, die 
eine Diffonanz vorftellen ſoll, im ſchlechten Ta. 
theile vorbereitet, im guten Tacttheile als Diſſo⸗ 1 
nanz, und zwar gebunden, aufgefuͤhret, und in 


dem folgenden ſchlechten Tacttheile aufgelöfer wert 


den. In der freyen Schreibart aber kan nich 0 
allein die Diſſonanz von ihrer Vorbereitung in 
Anſehung des wiederholten Anſchlages getrennet 
werden, , ſondern es koͤnnen auch die $. ro. an⸗ 
gezeigten Diſſonanzen! mit ihren Umfebrungen ob N 
ne Worber erſcheinen. 10 


Hier 


; E 1 ee | 
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Hieraus folgt, . in A des 5 
g der er Diſſnanzen, 5 1 


* 


Ir) die Haupttegel: Daß 158 im guten Ta . 
| heile ſtehende Note, wenn fie im ſchlechten 
Tacettheile vorherliegt, und ſich eine Stufe ab⸗ 
| wärts bewegt, als Diſſonanz gebraucht ı wer⸗ 
j den ken. 3. Gili. int 


N Folgen daraus nachſtehende, 7 auf die a 
Schreibart allein im bes, .. 
Regeln. e 


ER 


|: » Wenn in beyden See die Oberſtimme 
ſich aus der vierten Klangſtufe herab in die 
79 95 Dritte bewegt, ſo kan ſowohl im guten als 
* ſchlechten Tacttheile gegen dieſe vierte Stu⸗ 

fe die kleine Septime, und, im Fall die 
kelwkine ſechſte Stufe in der weichen Tonart 
| eine Stufe abwärts tritt, die verminderte 
Septime dagegen it werden. 8. E. 
Ei fig. 7 | | 


* se Wenn die O 


Oberſtimme; ſewohl! in ber bar. | 
ten als weichen Tonart, die fünfte Klang⸗ 
ſtufe enthält, die entweder wiederholt wird, 
oder ſich eine Quarte aufioärts in den Fi⸗ 
nalton bewegt, fo kan dargegen die große g 
Sande geſezt werben, 8. E. fig. ars 


| | fe. 14 


SR 208. 


Fatiger zu 1 * wollen wir ein * | 
fpiel eines feſten Geſanges im gebundenen Skil 
betrachten. Es ſey folgende zum Gebrauche der 
e fe _ tan | 


In dieſem Bepſtiee ſind gegen die im ER, | 
ten ane vorherliegenden, „im guten Tacttheile 
liegen bleibenden, und im nachfolgenden ſchlech⸗ 
ten Tacttheile eine Stufe abwärts gehenden Tone 
des feien Sefünges Septimen geftztworben. J m 
bn. | 


. 7 
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bey und vierſtimmigen Sage komen die beyden 
erſten Umkehrungen dieſer Septimenaccorde vr 
RER ſubſtituirt werden. er, 


Die Subſtitution der None und Under 
| att der Septime iſt im dritten Abſchnitte der 
erſten Abtheilung, bey Gelegenheit der Auflösung 
dieſer Intervalle genugſam gezeigt worden. Ich 
werde mich auch kuͤnftig hierauf berufen, damit 
ich nicht bey jeder Gelegenheit zu zeigen nöthig har 
be, wie bey einem ordentlich vorbereiteten Septi⸗ 
menaccorde die h „ oder Undecime e 
werden kan. 


er Man ſehe daher wie der vorhin mit r Septis 
men begleitete feſte Sefang z. 0 E. nr ae 
| begleitet werden u e 


e. 


| 85 8 e 
Die Be des feſten Gefanges, sen wir 
30 205. nach der vorher gehenden Setzart begleitet 
haben, und den wir jezt als einen Gegenſtand 
der freyen Schreibart bearbeiten wollen, kan da⸗ 
ber durch den in der Kenn Schreibart eingeführ⸗ 
N ; z ten 


2 
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ten Gebrauch der Diſſonanzen auf folgende, At 
eh gemacht 1 0 


Wenn vor einem ſo genannten Oi untabſaße⸗ 
bie dritte e der e als San 
10 me, 


| A 
ge 


ee Ein 1 7 Abſchnitt in ber Folge eines been 
Geſanges, welcher vor ſich betrachtet einen 
völligen Gedanken oder Satz enthaͤlt, mit 
welchem aber das Ganze nicht vollkommen 
geſchloſſen werden kan, wird ein Abſatz ge: 
nennet. Faͤllt nun die Caͤſur eines ſolchen ab? 
Y ſatzes auf den Dreyklang der fünften Klang; 
ſtufe, ſo pflegt man ihn einen Auintabfag “| 
0 nennen. 17 
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| Pr „ oder die Finalſaite als Quinte auf der vier⸗ 
ten Klangſtufe in der Grundſtimme vorhergeht, 
muß dieſe vierte Klangſtufe in der Grundſtimme 
einen chromatiſchen halben Ton erhoͤhet, und alſo 
dieſe Zuſammenſtimmung als kleine Septime oder 
| als verminderte Quinte gebraucht werden. Da⸗ 
her die Erhoͤhung des Tones k und d im vierten 
und achten Tacte. Die Erhoͤhung dieſer vierten 
(Klangſtufe zur verminderten Quinte ſieht man in 
der Geſtalt des Quintabſatzes bey fig. 1. Daß 
dieſe Tonfolge, wie bey fig. 2, auch ohne dar⸗ 
auf folgenden Quintabſatz gebraucht wird, gehoͤrt 
e unter Ru 1 Se Sogar 1927 


Die Urſache, warum vor dem Oulntabſatze 
He vierte Klangſtufe in der Grundſtimme erho⸗ 
het werden muß, enthaͤlt die Modulation. Mit 


N dem Eintritte in den Quintabſatz ſteht gleichſam 


die Modulation an dem Scheidewege „entweder 

in den Hauptton zarüͤck zu gehen, oder ſich völlig 

in die Quinte hinzuwenden; es kan alſo dieſer Ab⸗ 
ſatz einigermaſſen ſchon als in der Tonart der Quin⸗ 
te Reben betrachtet werden. u 


5 1 NE. 


Dh fünfte Saas; 5 


FS. J 1 

Wenn man der Folge verſchiedener Done ei⸗ 

nes festen Geſanges durch die darzu geſezte Stim⸗ 
me das Anſehen der Tonfolge einer andern Ton⸗ 
art giebt, ſo entſteht eine neue Mannigfalllgkeit | 
des Satzes. Dieſes Verfahren will ich eine zus 
fällige oder noch beſſer eine kurze sche 


che Ausweichung nennen. 


Unter einer willkührlichen Ae 


8 . ˙— . he A ce un. —— — 


m 


verſtehe ich keine ſolche, welche die Tonfolge eines 
feſten Geſanges nothwendig verlangt; ſo iſt z. B. 


die Ausweichung der Tonart c in die modifteirte j 
Tonart g in dem folgenden Satze des bekannten 
Kirchengeſanges . sp. ; 9 5 ee 


| 


Ich Leith blanche u unter einer ſolchen wil 
kührlichen Ausweichung dasjenige Verfahren, wo 
man ſich die Folge zweyer oder mehrerer Toͤne des 
feſten Geſanges als die Tonfolge einer andern Ton⸗ 


art e ‚ und fie einer ſolchen eee ge⸗ 
wmaß 
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maͤß harmonifch begleitet. Einige Beyſpiele we wer⸗ 
den dieſes begreiflicher machen. 


Der Sat bey fig. 1. enthaͤlt eine e Tonfolge; 
die eigentlich der harten Tonart ganz eigen iſt, 
und die Begleitung iſt völlig dieſer Tonart gemaͤß 
eingerichtet. Allein die in dieſem Satze enthal⸗ 
tene Tonfolge e de h kan ohne Ruͤckſicht der vor⸗ 
hergehenden und nachfolgenden Toͤne 1) als eine 
der weichen Tonart a eigene Folge der Toͤne an⸗ 
geſehen werden; dieſes ſieht man aus dem Satze 
bey fig. 2. a Kan man fie aber auch als eine 
Folge der Toͤne anfehen,, die in Die transponirte 
Fauee g gehört. 3. E. fig. 3. 


Betrachten wir nun bey der harmoniſchen Be. 
hang des bey fig. 1. befindlichen Satzes die 
beyden Töne dis als eine der weichen Tonart a 
eigene Tonfolge, die uͤbrigen aber als der Haupt⸗ 
tonart zugehörig, fo werden wir den Gefang fo, 
wie bey tig. 4. begleiten koͤnnen. Sehen wir 
aber die Töne c h als eine Tonfolge der modift⸗ 
eirten Tonart g an, fo kan die Begleitung wie 
bey lig. 5. 5 eingerichtet werden, 


1 e. 7. . fe 1 


Nota. 


Der Sprung der großen Sexte g — e ch 
fig. 4. in der Grundſtimme, wird hier, 
weil beyde Stimmen auf einem Linienſyſte⸗ 

me ſtehen, nothwendig. Wenn jede Stim⸗ 
me auf ihr eigenes Linienſyſtem geſezt wird, 
muß ſich der Ton g abwaͤrts in die kleine 
Terz e bewegen, und alsdenn kommen die 
Tine ec g eine Octave tiefer zu ſtehen. 
Man beliebe dieſe Errinnerung bey KR x 
aͤhnl ichen Fällen au bemerken. . 0 


Das fol 0 Exempel bey 7 6. iſt der 
Schluß des Kirchengeſanges, aus welchem das 
| vorhergehende Beyſpiel genommen iſt. Der Satz 
ſchließt in der Tonart , und die Begleitung iſt 
ganz dieſer Tonart gemaͤß. Die in dieſem Satze 


enthaltene Tonfolge 0 N e fg aber kan auch als 
eine 
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eine Tonfolge angefehen werden, die der modift- 
eirten Tonart Feigen iſt, dieſes zeigt der Satz bey 
fig. 7. und alsdenn iſt der Ton e der unterhalb 
Ton dieſer Tonart, welcher, da er hinauf in den 
Finalton tritt, nach $. 20 1. als übermäßige 
Quarte begleite werden kan. Indem wir nun die⸗ 
ſe Tonfolge e f in dem Exempel bey fig. 6. als 
eine Tonfolge der Tonart f, die übrigen Töne aber 
dem Charakter der Tonart c gemaͤß begleiten, ſo 
koͤmmt der Satz auf die Art, „wie 15 fig. 8, 
am N | 


ng 


Die Tonflge des Beyſpiels bey fig. 10 gebe 
mir zugleich Gelegenheit „ die uneigentliche 
Auflöſung der Quarte in eine übermäßige 
Quarte, die ich im dritten Abſchnitte der 

erſten Abtheilung $. 107. gezeigt habe, in 
einer Folge von mehrern Toͤnen zu zeigen. 

Man ſehe ſolche i in dem Exempel bey fig. % 


9 
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. Dieſe jezt gezeigte e in 1 5 ver⸗ | 
ſchiedene Töne der Tonart zufällig erhoͤhet oder er⸗ 
niedrige werden, ohne daß deren Erhöhung oder 
g Erniedrigung weder die Modulation des feſten | 
Geſanges, noch die Tonart, in welcher er ſteht, 
nothwendig macht, nenne h aus Mangel eines 
in der Kunſt angenommenen Ausdrucks, mit wel⸗ 
chem man dieſe Setzart bezeichnen tte, eine 
zufallige oder willkuͤhrliche Ausweichung, 
weil die Erhoͤhung oder Erniedrigung dieſer Toͤne 
nicht in der zum Grunde liegenden Tonart ſelbſt, 
- Fondern in andern ihr verwandten Aten ihren \ 
Grund haben. | 


| Diefer Seßart zu Sofas ka die Harne 
des angenommenen feſten Geſanges ohngefaͤhr auf 
| Pan Art e gemacht, werden. f 
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Auf dieſe Sg gr inden ſich übrigens fr 
wei! alle zufällige Erhöhungen oder Erniedrigun⸗ 
gen der Toͤne bey ihrer Wiederholung auf eben 
derſelben Stufe, als auch die ſo genannten chro⸗ 
matiſchen Säge überhaupt. Den angehenden Com⸗ 
poniſten zu gefallen, will ich noch e Sen 
| 0 herſetzen. | 
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1 . 213. | | 

Was beer von den willkührlichen Auswei⸗ | 
chungen bey der Folge einzelner Toͤne geſagt wor⸗ 
den iſt, kan zuweilen auch bey ganzen Saͤtzen an⸗ 
gewendet werden. Ein Beyſpiel deſſen giebt uns 
der fiebente und achte Tact des in der harten Ton⸗ 
art c ſtehenden Kirchengeſanges, den wir in dem | 
vorhergehenden 2 1 f. F. begleitet haben. Die 
in dieſen beyden Tacten enthaltene Tonfolge e e 
dd [geh iſt, eigentlich betrachtet, eine Fol⸗ 
ge der Toͤne der zum Grunde gelegten Tonart o, 
und ſollte auch eigentlich folgender e e | 
tet werden: 170 
eeddſech 7 cedd ee h 
cahgfadg oder aahgis | ans 
Weil aber. dieſer Quintabſatz der Tonart 
ſchon i in den vorhergehenden Saͤtzen gebraucht wor⸗ 
den iſt, und dieſe Tonfolge eben ſowohl in der 
weichen Tonart a, als in der harten Tonart cent, | 
halten iſt, ſo braucht man dieſen Satz, um meh. 
rerer Veranderungen willen, lieber als den Quinte | 
abſaßz der Tonart 1 „ 
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Ein ander Beyſpiel einer willkuͤhrlichen Aus⸗ 
| age bey dem Schluſſe eines Abfatzes findet 
| man in dem nachſtehenden Satze, in welchem der 
Abſatz bey lig. 1. in der Hare bh fig. 2. aber 
in der aa Tonart e He dr 


| ae 214. a 

| Diefes find num Die einzelnen Segarten „ die 
| unter einander verbunden die Mannigfaltigkeit des 
Satzes ausmachen. Ein angehender Setzer muß 
aber nicht glauben, als koͤnne kein Satz mannig⸗ 
faͤltig genug ſeyn, wo nicht alle dieſe Setzarten 
in einer kurzen Folge der Toͤne zuſammen gehaͤuft 
ſind. Nein! denn die Tonfolge des feſten Ge⸗ 
ſanges, der Stil, in welchem man ihn begleitet, 
die Würkung, „ die er hervorbringen ſoll und der⸗ 
gleichen Umſtaͤnde muͤſſen die Art und Weiſe be⸗ 
ſtimmen, wie er begleitet werden muß. Meine 
Abſicht bey der Zuruͤckfüͤhrung der Mannigfaltige 
keit des Satzes auf verſchiedene einzelne Setzarten 
war blos dieſe, um dadurch den angehenden Com⸗ 
Nen, den Grund, und die eigentliche Beſchaf⸗ 
8 
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fenheit der ſo verſchiedenen ee ene ö | 
der Tone deſto begreiflicher zu machen, 15 daß 
ich hoffe, er ſoll nunmehr einzuſehen im Stande 
ſeyn, wie die Toͤne eines feſten Geſanges den 
Grund einer mauigfeigen 1 in ſich ent. 0 


halten. 


Es wuͤrde daher ganz meiner Kofi zuwi, 
der, und noch uͤberdieß ohne Noth zu weitlaͤuftig 
verfahren ſeyn, wenn ich bey jeder beſondern Ue⸗ 
bung des Contrapunctes dieſe einzelnen Setzarten 
beſondes durchgehen wollte. Nur in dem naͤchſt⸗ 
folgenden Abſatze, in welchem wir zu einer Grund. 


ſtimme eine Oberſtimme ſetzen lernen wollen, will 


ich die angezeigten einzelnen Setzarten noch ein⸗ 
mal kuͤrzlich durchgehen, um dem Anfaͤnger zu 
zeigen, wie die Anwendung derſelben auf eine zu 
einer Grundſtimme zu chende Aer Aae 


11 Be: 


Wr abe. 


Von der Begleitung eines ef Ges | 


ages mit einer Oberſtimme im gleichen 
Contrapuncte. 


. 215. | 


„Venn man einen feſten Geſang in der harten 5 
Tonart als Grundſtimme annimmt, um ihn mit 
einer r Oberftimme barmoniſch zu begleiten, ſo ent⸗ 


haͤlt 
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2 . 347 vu 
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haͤlt dieſer als Grundſtimme angenommene Ge⸗ 
ſang entweder nur diejenigen Toͤne, durch welche 
die uͤbrigen mitklingend bewuͤrket wurden, nem⸗ 
lich den Grundton und die vierte und fuͤnfte Klang⸗ 
ſtufe, oder es ſind auch diejenigen Toͤne in ihm 
enthalten, die durch jene N hervorge⸗ 
bracht worden ſind. g N 


Im erſten Falle koͤnnen wir die in dem 1 
hergehenden Abſatze gezeigte erſte Setzart anwen⸗ 
den. Ein jeder dieſer Töne des feften Geſanges 
wird alsdenn mit ſeiner mitklingenden Terz, Quin⸗ 
te , oder Octave begleitet. Z. E. fig. 1. 


Im zweyten Falle aber, wenn mitklingende 
Töne im feſten Geſange vorhanden find, muͤſſen 
wir anjezt die zweyte Setzart anwenden lernen, 
in welcher von den Umkehrungen der weſentlichen 
Dreyflänge Gebrauch gemacht wird. 1 


Es muß aus dem zweyten Abſchnitte e ere 
ſten Abtheilung uns noch errinnerlich ſeyn, daß 
die erſte umgekehrte Geſtalt der weſentlichen Drey⸗ 
klaͤnge, in welcher die mitklingende Terz eines 
Grundtones anſtatt des Grundtones geſezt wird, 
das iſt, der Sextenaccord, auf die dritte, ſech⸗ 
ſte und ſiebente Klangſtufe faͤlt. Hieraus folgt, 
daß die dritte, ſechſte, oder ſiebente Klangſtufs 
des feſten Geſanges mit den Intervallen des Ser⸗ 
tenaccords, das iſt mit der Terz oder Serte in 
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der zu ſetzenden Oberſtimme beten werden tanz 
. E. ai 7 . a. um 


Der Grundton der e A nebfe- der zwey⸗ | 
ten und fuͤnften Klangſtuſe, ſind die Grundtöne 
der zu Sertquartenaccorden umgekehrten Geſtalten 
der weſentlichen Dreyklaͤnge, von deren Interval 
len wir die Serte ganz uneingeſchräͤnkt „ die Quar⸗ 
te aber unter der 9. 199. angezeigten Einſchraͤn⸗ 
kung brauchen koͤnnen, Mithin kan der Grund. | 
ton, desgleichen auch die zweyte und fünfte Klang⸗ 
ſtufe des feſten Geſanges mit einer Serte, wie 
bey fig. 3, die fuͤnfte Klangſtufe aber auch mit 
der Quarte begleitet t werden. 8. E. wid 4. 


3 
7 ——— —— —— 
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| Pe wir bier Sete 05 wie es in en 
ee Abſatze H. 199. geſchehen iſt, den 
Gebrauch des verminderten Dreyklanges mit fei- 
nen Umkehrungen hinzu, fo folgt aus der Lage 
deſſelben auf der ſiebenten Klangſtufe der harten 
Tonart, daß dieſe ſiebente Stufe des feſten Ge. 
ſanges, wenn ſie hinauf in die Finalnote tritt, 

in der zu ſetzenden Oberſtimme mit der vermin⸗ 
derten Quinte, die vierte Klangſtufe des feſten 
. 8 im galt 1 eine Stufe abwärts 


| Vermitteſt der 16 5 Umkehrung des ver⸗ 
a Dreyklanges wird die zweyte Klangſtu⸗ 
e der Grundton des davon abſtammenden Serten- 
accods mit der kleinen Terz und großen Serte; 


daher kan ſie auch mit beyden Intervallen i in der 


1 Oberftimme begteiter werden. „„ 


Der fefte Gesang, „den wir in dem vorher⸗ 
gehenden Abſatze als Oberſtimme mit einer Grund⸗ 
ſtimme begleiteten, wird, wenn wir ihn anjezt 
als Grundſtimme betrachten „folgendermaßen mit 
einer a Deelei werden ih 4 


/ . 


$ 2 175 | 
Die Anwendung dieſer Setzart auf die wel⸗ 
che Tonart iſt leicht zu machen, weil die drey we⸗ 
ſentlichen Dreyklaͤnge derſelben eben ſo, wie in 
der harten Tonart, auf dem Grundtone und der 
vierten und fünften Klangſtufe liegen. Den Un⸗ 
terſchied zwiſchen der weichen und harten Tonart 
macht bey der erſten 1) die Erhöhung ihrer ur⸗ 
ſprünglichen kleinen Stufe zum unterhalben Tone, 
bey dem Quintabſatze, und bey allen denjenigen 
Tonfol gen, in welchen die ſiebente Klangſtufe hin | 
auf in den Finalton kritt; 2) die in dieſer Ton⸗ 
art noch vorhandenen verminderten Dreyklaͤnge 
auf der zweyten und großen ſechſten Stufe, von 
denen man, um eine ſchickliche Melodie zu erhal⸗ | 
Konz gelegen e Ba a | 


Unſer angenommetter fester Gesang in der 
e Tonart wird nach dieſer Setzart, als 
Grundſtimme betrachtet, ae ne in | 
der Oberſtimme Werkeggen. e 
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| §. 218. 

5 Betrachtet man einen oder den andern Ton 
des in der Grundſtimme enthaltenen feſten Geſan⸗ 
ges als den Grundton eines zufaͤlligen Dreyklan⸗ 
ges, oder eines durch die Umkehrung deſſelben da⸗ 
von abſtammenden Accordes, und begleitet ihn in 
der Oberſtimme mit einem Intervalle eines 
ſolchen zufaͤlligen Accordes, ſo entſteht die dritte 
Setzart, in welcher weſentliche und zufaͤllige Drey⸗ 
| klaͤnge, mit ihren Umkehrungen vermiſcht erſchei⸗ 
nen, und durch dieſe ME wahr e 
h faltigti des es ; E 


ug II. a u. Abſch. an Bon 


5 185 1 $. 219. 4 i 

Wollen wir bey der harmoniſchen Begleitung 
eines in der Grundſtimme angenommenen feften | 
Geſanges von der vierten Setzart, und alfo von | 
den Diſſonanzen Gebrauch machen, fo muͤſſen wir 
zuvor beſtimmen, ob wir den Satz als einen Ge⸗ | 
genftand der gebundenen Schreibart, oder als ei⸗ 
nen Gegen des freyen Stils bearbeiten 8 | 


Bey der Bearbeitung deſſelben in der | 
denen Schreibart muß jede Note, die eine Diſſo⸗ 
nanz vorſtellen ſoll, im guten Tacttheile ſtehen, 
und im vorher gehenden ſchlechten Tacttheile vor⸗ 
bereitet, im nachfolgenden ſchlechten Taettheile aber | 
aufgelöfe werben, Hieraus folgt | 


1) daß jede im guten Tacteheile ſtehende Rote 
der Grundſtimme, die eine Stufe abwaͤrts geht, 
und in dem vorher gehenden ſchlechten Tactthei⸗ 
le ſchon vorhanden geweſen iſt, mit der Se⸗ 
cunde, zuweilen auch, wo es die Modula⸗ 
tion erlaubt, mit der uͤbermaͤßigen Quarte ber, 
0 e 3. E. ige 1. 


2) daß 
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| ) daß in der zu feßenden Oberſtimme aller Orten 
eine Diſſonanz angebracht werden kan, wo 
die Tonfolge des feſten Geſanges ſo beſchaffen 
Fm, daß eine im ſchlechten Tacttheile ſtehende 
Conſonanz im folgenden guten Tacttheile zur 
Diſſonanz werden, und im darauf folgenden 
0 ſchlechten enen RR werden na E. 


Bebandel. man aber den En; ‚in welten 
man zu einer Grundſtimme eine Oberſtimme ſezt, 
als einen Gegenſtand der freyen Schreibart, ſo 
koͤnnen auch auſſer denjenigen Diſſonanzen, die 
ordentlich vorbereitet werden muͤſſen, diejenigen 
diſſonirenden Saͤtze, denen man in dieſer Schreib⸗ 
art den freyen Anſchlag erlaubt, ſowohl im guten 
WR kai Tacıtpeile ohne Vorbereitung ange⸗ 
Va ſchlagen 


5. 
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ſchlagen werden. Hier koͤmmt nun beſonders im 
zweyſtimmigen Satze die Septime auf der fünften 
Klangſtufe, und die Umkehrung derſelben zur Se⸗ 
cunde auf der vierten Klangſtufe in e 
Z. E. fig. 1. und 2. 


Ein Beyſpiel von dem dee Ge⸗ | 
ne derjenigen kleinen Septime, die in der 
harten Tonart auf der ſiebenten, und in der wei⸗ 
chen auf der zweyten map vorkommt 7 feu | 
Dat man bey lig. 35 5 1 A| 


Unfer i in der Grundſtimme angenommene fen 

ſter Geſang, mit einer Oberſtimme nach der vier⸗ 
ten Setzart begleitet, wird 155 folgende Geſtalt 
haben konnen. | 
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Aus Bi 9 5 Begleitung des Friten und 
vierten, „und des fiebenten und achten Tactes des 
vorhergehenden Satzes ſieht man den Gebrauch 
der willkuͤhrlichen Ausweichungen, bey der Be⸗ 
| gleitung eines in der 1 entpaßenen er 


Zweyr 


c | u 
eee rer 
b Zbweytes Kapitel. | 


Vom ung Wide Conträpüncte mit | 
zwey Stimmen. 


„ 6. 221. 2 0 4 
Ser man gegen jede Nole eines angenomme⸗ | 

nen feften Geſanges zwey, drey, vier oder 
mehrere Noten von gleicher Figur, ſo wird der 
Satz ein ungleicher Contrapunct genennet. Der 
„ Geſang kan in dieſem Contrapuncte, wie in 
dem vorher gehenden Kapitel, ſowohl in der Ober⸗ 
ſtimme, als auch in der Grundſtimme enthalten 
ſeyn; daher theilt ſich dieſes Kapitel wieder in 
zwey Abſaͤtze. In dem erſten muͤſſen wir den fee | 
ſten Geſang mit einer Grundſtimme, und in dem 
zweyten mit einer Oberſtimme im ungleichen Con. | 
re a lernen. | 


Erſter Abſaz. 5 

Von der Begleitung eines fefen Geſan⸗ | 
ges mit einer Grundſtimme im ungleichen 
Contrapuncte. | 


wi | 9 252. | 1 
Die Noten, welche im ungleichen Contrapuncte 


som eine jede Note des feſten Geſanges geſezt 
werden, 
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werden, ſtehen entweder mit der Note des feſten 
Geſanges im Anſchlage, oder ſie ſchlagen nach. 
Die Beſchaffenheit und die verſchiedene Mannig⸗ 
| faltigkeit derjenigen Toͤne, die gegen die Toͤne 
des feſten Geſanges im Anſchlage gebraucht wer⸗ 
den koͤnnen, hat uns ſchon das vorher gehende Ka⸗ 
pitel gelehrt; wir haben es daher anjezt blos mit 
der Beſchaffenheit der im u Nachschlag fene 
u zu 3 


g. 223. 


Die im Nachſchlage ſtehenden Noten find 
entweder | 


\ 5) ſo eee daß fs an und für fich (das if, 
ohne Ruͤckſicht des mit der anſchlagenden? Note 
zum Grunde gelegten Accords und feiner Inter⸗ 
valle) als Conſonanzen „die Noten des feſten 
5 Geſanges t können. e 


N „I 


In dieſem Falle iſt zwiſchen der Art und 
Weiſe eine Stimme im gleichen oder ungleichen 
a ee zu ſetzen weiter kein Unterſchied, 
we u 4 als 
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als daß mehr Noten gegen eine nach eben den⸗ | 
ſelben Regeln geſezt werden, nach welchen wir 
eine Oberſtimme im gleichen Contrapuncte be⸗ 
gleiteten. Man darf ſich dabey nur vorſtellen, 
als ob der Ton des feſten Geſanges, gegen 
5 welchen man mehrere Toͤne ſetzen will, eben ſo | 
vielmal nach einander vorhanden ſey, als man 
verſchiedene Toͤne dargegen ſetzen will. 
Oder fie find 2) fo beſchaffen, daß fie die Inter⸗ 
valle desjenigen Accordes enthalten, „ ber mit 
der im Anſchlage geſezten Note zum e 
N gelegt iſt. 3. E. ie ae 9 
1 Dieſe Art zu ſetzen iſt nichts e als 
f eine Zergliederung des im Anſchlage ſtehenden 
Accordes; dieſes ſieht man bey fig. 2. und ſie 
gründet fi) gewiſſermaßen ſchon auf die Aus⸗ 
uͤbung des vierſtimmigen Satzes. Weil aber 
die Intervalle der zum Grunde gelegten Ac⸗ 
corde nicht in beſondere Stimmen, ſondern in 
einer Stimme nur nachſchlagend zum 8 | 
kommen, und weil der angehende Setzer di 
Accorde und ihre Intervalle kennt, die er mie | 
der vorhandenen Baßnote zum Hunde legt, 
ſo kan er ſich ohne Schwierigkeit auch ſchon⸗ an⸗ 
jezt dieſer Art zu ſetzen bedienen. | | 


Das einzige, was den Anfängern bey beser 
1 Scher auffallen Fönnte, iſt dieſes, daß, wenn 


* 
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ein Dreyklang, von dem die Oberſtimme 
die Octave, und ein Sextenaccord, in wel⸗ 
chem die Oberſtimme die Serte enthält, zer⸗ 
gliedert wird, daß ſage ich, alsdenn gegen 
dieſe Octave oder Serte der Oberſtimme oft 
Quarten anſchlagen, die gar nicht nach der im 
dritten Abſchnitte der erſten Abtheilung gegebe⸗ 
nen Anleitung behandelt ſind. Z. E. der nach⸗ 
ſchlagende Baßton g gegen das e der Ober⸗ 
ſtimme im erſten, zweyten und vierten Vier⸗ 
hei des Satzes bey tig. r. 
Mit dieſer Quarte aber hat es eben die Be⸗ 
3 wandniß „ wie mit derjenigen „die in jedem 
Dreyklange, in welchem die Octave hoͤher als 
die Quinte liegt, und in gar Sextenaccorde, 
deſſen Serte hoͤher als die Terz ſteht, unter 
den Mittelſtimmen zum Vorſchein koͤmmt. 
Sie iſt eigentlich keine Quarte, die gegen den 
Baß ſteht, fondern es iſt die im Dreyklange 
N enthaltene Quinte, oder die Terz des Sexten⸗ 
accords, die bey Zergliederung dieſer Aceorde 
in der Geſtalt der Quarte erſcheint, die ſich 
aber ſogleich in ihrer eigentlichen Geſtalt als 
Quinte oder Terz zeigt, wenn die Intervalle 
dieſer Accorde zuſammen Ae Verte 
wie bey fig. 2. 
Ein ganz anderer Fall aber, und zugleich 
je fa iſt es, wenn ein Ton, der nicht in 
75 u 5 / der 
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der Harmonie enthalten iſt, als Quarte gegen dis | 
Oberſtimme anf chlagt, wie bey fig. 3, der Ton e. 


Oder die im Nachſchlage ſtehenden Noten ſind | 
3) fo befchaffen, daß fie weder in dem zum Grun⸗ 
de liegenden Accorde enthalten ſind, noch fuͤr 
ſich ſelbſt als Conſonanzen oder Diffonanzen mit 
den anſchlagenden Noten des feſten Geſanges 
verbunden werden koͤnnen, ſondern vermittelſt 
des Durchganges wie bey fig. 4, oder Wech⸗ 
| ſelganges, wie bey fig. 5. RE 


| Anmerkung. 
Um’ bie in den Uebungen des ungleichen En | 
trapunctes vorkommenden durchgehenden 
f und 
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A und Wechſelnoten richtig zu brauchen, wird 
ees noͤthig ſeyn, daß der Anfänger das dritte 
Kapitel des dritten Abſchnittes der erſten 
" Abtheilung, in welchem von dem richtigen 
Gebrauche dieſer Noten gehandelt worden 
iſt, ee, mit 1 a durchgehe. 
9G. 22 4. 
| Bey dem Sebrauhe des ungleichen Contra⸗ 
punctes kan man in der Gegenſtimme diejenige 
Note, die eigentlich zur Note des feſten Geſanges 
anſchlagen ſollte, in den Nachſchlag N die⸗ 
ſes geſchieht entweder f 


» mittelſt einer anſtatt des et geſezten 
kleinen Pauſe, wie bey fig. 1. oder 


DD) wenn man der anſchlagenden Rote eine Beh. | 
‚feinoce vorſezt, „wie 1 fig. 2. 
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Anmerkung. 3 


In der Grundſtimme koͤmmt der Gebrauch der 
Wechſelnoten ſeltner vor, als in der Ober⸗ 
ſtimme, und der angehende Componiſt muß, 

wenn er ſich derſelben in der Grundſtimme 

bedient, Behutſamkeit anwenden, damit 
er nicht ſolche Saͤtze zu Papiere bringt, von 
denen er glaubt, daß ſie durch den Wech⸗ 
ſelgang erklaͤret werden koͤnnen, die aber 
dennoch, im Grunde Be ; fehlerhaft A| 
lee 


H. 22 5. u 
Dieſe angezeigten verſchiedenen Arten 15 ' 
nachſchlagenden Noten wollen wir zu einer Uebung | 
verbinden, theils weil es zu weitlaͤuftig ſeyn würs 
de, jede derſelben beſonders zu uͤben, theils aber 
auch, weil uns dieſe beſondern Uebungen zu vie 
len Zwang anthun würden, wenn wir einen gan⸗ 
zen feſten Geſang mit einer einzigen Art ſolcher 
nachſchlagenden Noten begleiten wollten. Man 
ſehe den Gebrauch dieſer verſchiedenen nachſchla⸗ 
genden Noten in ee Na . 
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| Bey den e des ungleichen zb ver! 
miſchten Contrapunctes iſt es fuͤr den angehenden 
Componiſten von nicht geringem Nutzen, wenn 
er ſeine angenommenen feften Geſaͤnge, nachdem 
er ſie in der geraden Tactart harmoniſch begleitet 
hat, auch in die ungerade Tactart verſezt, und 
dargegen contrapunctirt. Ich uͤberlaſſe dieſe Yes | 
bung, die keine beſondern Regeln vorausſezt, dem 
angehenden Componiſten in der Folge ſelbſt, und 
ich will nur einen der angenommenen feſten Ge. 
ſänge als e ein Serie Me Pam ke 
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165 l Wr 
. Aus dieſem Exempel ſieht man e wie 
zuweilen die Grundſtimme, anſtatt mit dem 
Grundtone der Tonart den Anfang des Con; 
trapunctes zu machen, aa mit der An | 
anfangen kan. 


8. 227. 

Soll ein Satz im ungleichen Contrapuncte mit 
Steen vermiſcht werden, ſo muß man baupk⸗ 
ſaͤchlich die in den Nachſchlag fallenden lezten No⸗ 
ten, dit in der zu contrapunctirenden Stimme; 5 
gen die Noten des feſten Se geſezt werden, 
3 fa 


320 1. Abth. II. Abſch. 2. Kap. Vom 
ſo zu waͤhlen ſuchen, daß fie gegen den Ton. des 
feſten Geſanges conſoniren, und indem ſie liegen 
bleiben, vermittelſt des Eintritts der folgenden | 
Note des feſten Geſanges zue einer r Diſſnanz r wer⸗ 
den konnen. ll 


| Folgender 5 diet Alt 1 feſter @ or 
11 kan zugleich als ein Satz in der ge 
9 N werden. e At 


— 


— 


an Abſatz. 


Von der Begleitung eines feſten Geſau⸗ 0 
ges mit einer Oberſtimme im ungleichen | 
Contrapuncte. 


e 228 


Diszenige Uebung, bey welcher zu einem in hen | 
Grundſtimme ſtehenden feften Geſange eine Ober⸗ 
ſtimme im ungleichen Contrapuncte geſezt wird, 


Ben m auf die im en Aab des erſten 
Kapi⸗ 1 
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Kapitels gezeigte Begleitung eines feſten Geſan⸗ 
ges mit: einer Oberſtimme im gleichen a 
Die in den Nachſchlag fallenden Noten, find, | 
wie bey der vorher gehenden Uebung, theils He 
die T Toͤne des feſten Geſanges an ſich ſelbſt conſoni⸗ 
rende Töne, t St harmoniſche Nebennoten, theils 
aber auch durchgehende und Wechſelnoten. Von 
den Wechſelnoten kan man in dieſer Uebung ſo⸗ 
wohl bey dem Anſchlage der Note des feſten Ge⸗ 
ſanges, als auch bey den, im Nachſchlage ſtehen⸗ 
den Noten, wenn und wo man will, bey ER 
einer Oberfiinme een wachen. ö 


Hier ſolgt del 77 Theil unſers angenom⸗ 
menen feſten Peace An ein Eee dieſer 
Be | 


$. re 


Will man eine zu contrapunetirende Ober 9 
ſtimme im ungleichen Contrapuncte mit Diſſonan⸗ 
zen vermiſchen, fo müffen die in den Nachſchlag 
fallenden lezten Noten, die gegen die Noten des 
feſten Geſanges geſezt werden ſollen, conſoniren, 0 
damit ſie, wenn ſie liegen bleiben, durch den Ein⸗ 
seit des folgenden Tones des feſten Geſanges, zu 


— — 5 EEE SCHE EEE ErE 


t | 
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einer Septime, Er oder Undecime werden eüne 
nen. > = ß N, 


— 


Dieſes En zeigt uns zugleich wiederum | 
einen Saß i in der gebundenen Schreibart. 13 


5 er 


en 


Drittes Kapitel. N 0 
Vom vermischte Eonmapunee. 


. 8 230. Ba 
3 * denn egen En Toren des feftn n Öefange in. | 
der zu eontrapunctirenden Stimme Noten 

von verſchedener Figur und Geltung geſezt werden, 
ſo pflegt man einen ſolchen Satz einen vermiſchten 
Contrapunct zu ner nnen. Und weil der feſte Ges 
fs, der begleitet werden ſoll, auch i in dieſem 
$ 2 Contra⸗ 
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| Contrapuncte eben ſowohl in der Grundſtimme als | 
in der Oberſtimme ſtehen kan, ſo theilt ſich dieſes 


Kapitel wiederum in zwey Abſaͤtze. 


Erſter Abſatz. 


Von der Hege eng eines feſten cen. | 


We mit einer Grundſtimme im dermiſch 
ten Contrapufcte. 


* 


5 a, 231. 


Dieſe Seba entſteht aus der Vermischung vera | 
ſchiedener Arten des ungleichen Contrapuncts, „ oder 
aus der Vermiſchung der Figuren überhaupt, und 
ſezt bey ihrer Bearbeitung weiter keine beſondern 
Regeln, als blos die Regeln der Bearbeitung des 
gleichen und ungleichen Contrapunctes voraus. 
Man ſehe die Vermiſchung verſchiedener Figuren 
in nachſtehenden Begleitungen 5 eien Ge⸗ | 


ſanges, bey fig. 1. 2. und ae 
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F. 232. e 

= Es kan zwar in dieſer Art zu ſetzen von allen 
moͤgl ichen Figuren der Noten Gebrauch gemacht 
werden; aber diejenigen Figuren, die man, 
um ſie unter einander zu verbinden, waͤhlt, 
muͤſſen in Anſehung des Tactgewichtes, das 
iſt, in Anſehung der angenommenen me⸗ 
triſchen Bewegung keinen Widerſpruch 
unter ſich enthalten; oder mit andern Worten, 
ſie muͤſſen das angenommene e 
nicht aufheben. 


＋ 3 In 


ei der ine des im vorigen $. beſpb⸗ | 
lichen feſten Geſanges bey lig. 1. gründet ſich dix 
metriſche Bewegung auf die Bewegung der Acht⸗ 
theilnoten. Wenn man aber z. E. die beyden er⸗ 
ſten Noten des zweyten Sets Wc eber Geſtalt 
begleiten e u | 


| PEN ard das Toctgewiche unterbroden , und das | 
Gefühl beleigigt werden. Warum? Die zu 
den Toͤnen cg. und h geſezten eingeſtrichenen Triolen 5 
ſetzen eine angenommene Bewegung voraus, die 
ſich auf Viertheilnoten, aber nicht auf Achttheil⸗ 
noten gruͤndet, und mithin entſteht ein Wider⸗ 
ſpruch in Anſehung derjenigen Theile, auf welche 
ſich die metriſche Bewegung gruͤndet, das iſt, die 
metriſche e wird unterbrochen oder = . 
gehe | 


In dem e 5 fig. A; 995 9 ge⸗ a 
henden Hphs befinden ſich auch Triolen, allein es 
ſind zweymal geſtrichene Triolen, deren jede ein 
Achttheil ausmacht, und durch deren Gebrauch 5 
das Tactgewicht alſo auch nicht unterbrochen wer⸗ 
den n „5 

Man 
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Man muß aber aus dem ; was ich jezt geſagt 
babe, nicht ſchlieſſen, als koͤnnten z. E. Sechzehn⸗ c 
| theilnoten und eingeſtrichene Triolen überhaupt nicht 
| zuſammen verbunden werden. Dieſes waͤre falſch; 
denn nur in dem Falle kan es nicht mit guten Erz 
ſolg geſchehen, wenn ſich das Tactgewicht auf die 
Bewegung der Achttheilnoten gründet, welches 
in dieſem Falle aufgehoben wird. Gruͤndet ſich 
aber das Tactgewicht auf die Bewegung der Vier⸗ 
theilnoten, fo kan 5 925 den geringſten Uebel⸗ 


n geſchehehz . 


| Wollen wir bey der Begleitung eines feſten 
Geſanges im vermiſchten Contrapuncte auch von 
Diſſonan zen Gebrauch machen, ſo haben wir auch 
in dieſem Stuͤcke keine beſondere Regel noͤthig, 
denn er gruͤndet ſich bey dieſer Setzart auf die nem⸗ 
lichen Regeln und Maximen, die wir ſchon im 
vorher gehenden Kapitel kennen zu lernen Gelegen⸗ 
beit gehabt haben. Auſſer dieſem koͤnnen wir aber 

N J 4 bey 


328 II. Abth. I. Abſch 3. b. Vom 


bey dieſer Setzart noch Gebrauch von denjenigen 
Nebennoten machen lernen, die oft zwiſchen 2 1 
Anſchlage und der Auflöfung einer Diffonanz vor⸗ 
kommen, und von welchem im dritten Kapitel 
des dritten Abſchnittes der erſten Abtheil ung ge⸗ 
15 8 1 iſt. | 


Wie wollen oh feſten Geſang, indem wir 
ahn anjezt mit untermiſchten Diſſonanzen begleiten, 


zugleich als einen Gegenſtand der gebundenen 


Schreibart betrachten. 3. E. 


Zwey⸗ 


Sermiihen cents mit 2 Stiften. 329 


Zvweyter Absatz. 


Von der Begleitung eines feſten Geſan— 
e mit einer Oberſtimme im vernichten 
ewe 


. 234. 


De. Begl eitung eines in der Grundſtimme ar an⸗ 
genommenen feſten Geſanges mit einer Oberſtim⸗ | 
me, welche aus vermiſchten Figuren beſteht, gruͤn⸗ 
det ſich auf die Begleitung einer Grundſtimmei im 
gleichen und ungleichen Contrapuncte. Die Vermi⸗ 
ſchung der Figuren ſezt hier ebenfalls keine andern 
| Regeln voraus, als die im vorher gehenden Abſatze 
ſchon angezeigten. Unſer angenommener feſter 
Geſang kan daher auf vielerley Art mit einer Ober⸗ 
ſtimme im vermiſchten Contrapuncte begleitet wer⸗ 
den. Im folgenden Beyſpiele ſieht man ihn als 
einen aan der Mark are bearbeitet. 


— 


330 ft. La I. Abſch. 9 an. Voi 
9. 235. a 


/ 


Wollen n wir bey der Weis der 1 5 | 


ie von diſſonirenden Intervallen Gebrauch ma⸗ 
chen, ſo koͤnnen wir unſere feſten Geſaͤnge zugleich 
als Aufgaben in der gebundenen 5 bear⸗ | 
beiten ; . E. 1 


. 
Weil Wir nun die verſchiedenen RR der 


— . — x : N 
3 3 3 9 
2 ͤKddd ee — 


Contrapuncte im zweyſtimmigen Satze geübt ha. 
ben, fo find wir auch im Stande einen ſolchen fe⸗ 


ſten Geſang zu begleiten, der aus Noten von ver 


ſchiedener Geltung beſteht. Wir haben dabey kei⸗ 


ne beſondern Regeln noͤthig, weil ſich alles auf u 


Die, vorhergehenden Arten der Contrapuncte grüne 
det. Das einzige hierbey zu bemerkende, wel- 
ches aber mehr von dem Geſchmacke als von den 


Regeln der Kunſt abhaͤngt, iſt dieſes, daß man 


da, 


N I | la.‘ 
bermiſchten Contrap. mit 2 Stimen. 331 


ba, wo der feſte Geſang geſchwinde Noten ent: 
hält, die zu ſetzende Stimme ſich langſam bewe⸗ 
gzen laſſen muͤſſe, und daß man bingegen bey ſol⸗ 
ſhen Stellen des feften Geſanges, wo wenige oder 
ſangſame Noten vorhanden ſind, desgleichen auch 
ey den Tonſchluͤſſen und Abſaͤtzen die zu contra⸗ 
punctirende Stimme ſich mit geſchwindern Noten 
fortbewegen laſſen kan. In allen Sonaten und 
pw teten en man Deyſpiele bierdan. | 

| 

| ah 8. 2 237. 
I Aus harmoniſchen Nebennoten, oder aus de 
8 derſelben mit durch gehenden und 
[Wechſelnoten beſtehen alle mögliche Figuren, die 
bin Geſang enthalten kan. Um nun den richtigen 
Gebrauch dieſer durchgehenden und Wechſelnoten, 
ſund die Vermiſchung derſelben mit den harmoni⸗ 
chen Haupt⸗ und Nebennoten noch mehr zu üben, 
kan der angehende Setzer einen ſolchen Geſang, 
es aus Roten von verſchiedener Geltung befteht, 
nachdem er ihn mit einer Grundſtimme begleitet 
bat, mit verſchiedenen Arten der Figuren veraͤn⸗ 
dern; nur muß er dabey ſtets auf die mit der 
Grundſtimme zugleich zum Grunde gelegte Har⸗ 
monie Ruͤckſicht nehmen. Die in Sonaten oft 
ſporkommenden Viriationes ki le ai ar 
pas: a) ie 


7 N — 1 8 * i | 


— 


N 1 5 


ee ee | 


Dritter Abſchnitt. | 
Vom dreyſimmigen Say. 


1 8. 23 15 ä 


ſo, daß man zwey ſchon unter einander verbundene 


Stimmen, und die dabey zum Grunde gelegte 


Folge der Accorde als das Subject betrach. N 
tet, zu welchem eine dritte Stimme geſezt werden 
ſoll; oder fo, daß man einen angenommenen fer I 


G die verſchiedenen Uebungen des Contrapun- | 
ctes koͤnnen im dreyſtimmigen Satze auf 
zweyerley Art vorgenommen werden: Entweder 


| 


ften Geſang mit zwey Stimmen ſabſt e 


begleitet. 0 


Inm erſten Falle it die Uebung weiter 5 . 
als ein Auszug einer dritten Stimme, aus den 


verſchiedenen Intervallen derjenigen Accorde, die 


bey der Verbindung der beyden ſchon vorhandenen 
Stimmen zum Grunde gelegt worden ſind. Dieſe 
Setzart zu uͤben, überlaffe ich dem angehenden 


Componiſten ſelbſt; denn die Abſicht derſelben iſt 


eigentlich nur, den Anfaͤnger dadurch in Stand 

zu ſetzen, den dreyſtimmigen Satz leicht uͤberſehen 

zu lernen, bevor er ſelbſt einen feſten Geſang mit 
zwey 


III. Abſch. Vom dreyſtim̃igen Satze. 333 
zwey Stimmen harmoniſch begleitet. Man kan 
ſich bey dieſer Uebung eines Choralbuchs bedienen, 
in welchem die Geſaͤnge mit richtigen Baͤſſen be⸗ 
gleitet ſind, und zu den beyden vorhandenen Stim⸗ 
men, nach Anleitung der zum Grunde liegenden 
Accorde, eine Mittelſtimme ſetzen. Auſſer den 
uns ſchon bekannten Regeln hat man bey biefer 
| Uebung auf eine reine und geſchickte Folge der Tö- 
55 in der 0 ſetzenden Seine und ei bie im 


Im zwehten Falk, wenn man einen n festen 
Geſang annimmt, um ihn mit zwey Stimmen 
6 harmoniſch zu begleiten, werden die ihn begleiten⸗ 
den Stimmen entweder im gleichen, „ ungleichen, 
| oder vermiſchten Contrapuncte gearbeitet, und der 
feſte Geſang felbft kan bey dieſen Uebungen ſowohl 
Oberſtimme, als auch Mittelſtimme oder Baß 
g fon. Daher theilt ſich dieſer Abſchnitt wiederum 
ſin eee | / 


k . 239. 0 
* Die Beg eines feften Geſanges mit 
4 zwey Stimmen ſezt auſſer den Regeln, die wir 
lin den beyden vorhergehenden Abſchnitten zu be⸗ 
merken Gelegenheit 45 71 iR es fac 
voraus: 5 | 
| 1) Daß 


f 10 
a —. 


34 115 Abdth. III. as. | Vom i . 


5 Daß die Grundſtimme, und die damit verbun i 
dene Folge der Accorde, deren man ſich zur 
Begleitung eines ſeſten Geſanges bedient, fül 
gewaͤhlet werden muͤ fie, „daß eine reine und ger 
ſchickte dritte Stimme ſtatt finden kan. 


2) Daß man bey der Caͤſur der Tonſchluͤſſe, an⸗ 9 
ſtatt daß eigentlich eine der beyden Oberſtim⸗ 
men die Terz des Dreyklanges enthalten ſollte, 
auch die Freyheit habe, alle Stimmen in dem 
FKinaltone ſchlieſſen zu laſſen, wenn die Terz, 
ohne einen ungeſchickten Sprung zu machen, 
oder aus andern Urſachen, sin fügtich gefae 
werden kan. | 0 


0 Daß man ſich ſo viel als möglich hüten mie, | 
bey nach einander folgenden Gertenaccorden die 
beyden Oberftimmen, in Quarten ſich fortbe⸗ 
wegen zu laſſen, denn ſolche Quartenfolgen . 
thun im dreyſtimmigen Satze niemals gute Wire | 
kung. Man muß folche entweder durch die 
Stellung der Intervalle, oder durch wechſels⸗ 
weiſe Verdopplung derſelben zu verhuͤten ſuchen, 
oder die Folge der Sextenaccorde durch andere 
65 eingeſchobene Accorde unterbrechen. „ 


4) Wenn es eine geſchickte Folge der Toͤne nicht \ 
erlaubt, die Quinte eines Dreyklanges, oder 
die Terz eines Gertenaceordes in einer oder der 
andern Stimme iu brauchen, fo hat man die 

| See | 


dreyſtimmigen Satze. 335 


Freyheit ‚ ſtatt der erſten den Grundton, zu⸗ 
dwieilen auch die Terz, ſtatt der andern aber die 
Sexte, zuweilen auch den Grundton an ver⸗ 
Bi el | | | 


| Erſtes Kapitel, 
Von der Begleitung eines feſten Geſan⸗ | 
915 mit zwey Stimmen im gleichen Con⸗ 
trapuncte. 


. i 8. 15, Me 

No unfrer erſten Setzart, in W blos 
| von den weſentlichen Dreyklaͤngen der Ton⸗ 
art Gebrauch gemacht wird, kan die Begleitung 


unſers in der Oberſtimme ſtehenden feſten Ge⸗ 
ſanges mit zwey e auf folgende Art ge⸗ 


. nr ofnerfung: | 
| Die Urſache des hier engekbaitieen, mie 
bezeichneten, Sextenaccords, iſt 98 % 


| 5 og u“ angezeigt, Luz 


$ 24 4 | 
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Nach der che Shan, in welcher dich 9 
Uigtehräge der weſentlichen Dreyklaͤnge nebſt 
dem Gebrauche des verminderten Dreyklangs, und 
ſeiner durch die Umkehrung davon abſtammenden N 


Accorde ſtatt finden, wuͤrde die Begleitung dieſes 0 
feſten Geſanges folgender Geſtalt geſchehen koͤnnen. 


Die Venmiſchung der een und zufäl, 0 
ligen Dreyklaͤnge mit ihren Umkehrungen i in un⸗ ji 
ſrer dritten Setzart ſieht man bey der Begleitung ı 
eines feſten Geſanges mit zwey Stimmen in ver | 
1 55 hin a | V 14 |! 


gleichen Contrap. mit drey Stimmen. 337 


. 233. 

Nach der vierten und fünften Setzart wo⸗ 
inne von den Diſſonanzen und den willführlichen 
Auswele hungen Gebrauch gemacht wird, kan die 
Begleitung unſers feſten e e fol⸗ 
gende m sa ac 


338 U. n e K. Vom 


Anmerkung. 


Bi 0 Componiſt kan jede dieſer ben N 
„ ſondern Setzarten an einigen feſten Geſaͤn⸗ i 
. = gen verſuchen, ehe er zu der lezten biefer |, 
Uuꝛeebungen ſchreitet, in welcher fie alle zus | 

ſammen verbunden werden, und welche er . ! 
alsdenn fo lange uͤben muß, bis es ihm 
a leicht falt, jeden feſten Geſang mit einer 
. Grund. und Mittelſtimme zu begleiten. 71 0 
Man ſieht übrigens aus den bengefügten | 
Exempeln, daß in dem dreyſtimmigen Satze 5 
die Grundſtimme oft ganz anders eingerich⸗ 
tet werden muß, als im zweyſtimmigen 
Satze geſchehen iſt, wenn eine roitübe IK 


5 ene, möglich) Km e 1 
. u | 


5 9 244. sr 
Weil diejenigen Uebungen des gleichen Con- I: 
Frapuncte, in welchen der fefte Geſang „der mit 
weg Stimmen an werben ſoll, in der Mit. 
aim * 


1 7 


gehen Contrap. mit drey Stim̃en. 339 


| belſtimme oder in dem Baſſe ſteht, keine beſon⸗ 
| ‚bern Regeln vorausſetzen ‚ fo habe ich anjezt nicht 
noͤthig, fie in beſondern Abfägen vorzutragen, ſon⸗ 
5 dern ich will dieſe Uebungen nur in zwey Exem⸗ 
peln zeigen. Bey lig. 1. befindet ſich der feſte 
Geſang in der Mittelſtimme und 8 u 2. in 
dem 1 a | 


20 u. a0. II. aul. 2 su. zum 
Ä 2 Zbweytes Kapitel. 1 


Von der Begleitung eines feſten Set ö 


385 mit Pen Stimmen im ungleichen 
e A 


ae. vie 
2 Ye fefte Geſang, den man mit zwey Sim 9 


men im ungleichen Contrapuncte begleiten | 


will, kan wiederum ſowohl in der Oberſtimme, 


als aach in der Mittel- oder Grundſtimme ſtehen. 
Von den beyden ihn begleitenden Stimmen ent⸗ 
haͤlt entweder 1) nur eine derſelben den unglei⸗ 0 


chen Contrapunct, oder die Figur eines ſolchen 


ungleichen Contrapunetes iſt 2) unter die beyden 9 
Stimmen vertheilt, oder es ſind 3) alle bende 
Stimmen im ungleichen Contrapuncte gearbeitet. 


Anmerkung. a 3 1 


Der re wegen übergehe. ich Bier Biejenihe | 
Verſchiedenheit der Uebungen, nach wel 
cker zu jedem Tone des feſten Geſanges 0 
zwey oder drey Noten von gleicher Figur ) 
geeſezt werden. Ich gebe daher ſogleich Bey⸗ 
ſpiele, in welchen vier Noten gegen eine 
geſezt find, und überlaffe es den angehen 
den Componiſten, ſich auch in ſolchen un⸗ 
gleichen ane zu uͤben, in welchen 

| Regen 


. 


* 


| glace Contrap. mit drey Suiten. 341 


gegen die Noten des feſten Geſanges nur 
deny oder drey Noten geſezt werden; denn 
ees gruͤnden ſich alle dieſe Rn auf ei⸗ 
Ko kerley Nate . 425 
e er. 246. N 
1 In dem bey fig. 1. befindlichen See 
die Oberſtimme den feften Geſang. Die Mittels 
ſtimme bewegt ſich dabey im gleichen, und der 
Baß im ungleichen Contrapunete. Bey lig. 2. 
hingegen enthaͤlt der Baß den gleichen „und die 
es den bite Contrapunct. | 


au l. 1.300 In. ach 2. Kar Den 


Oder es führer die beyden den feſten Sefang | 
1 Stimmen Be den 22 1 
a , REN, . E. 10 5 Ser 


| Es künmel bc aber 400 bedr zu contra | 
punctirende Stimmen in dem e, Conn | 
due 285 8. E. pt | 


undtigen Contrap. mit drey Sciien. 343 


ih 1 247. © 

| Befindet ſich der feſte Geſang in der Mittel. 

I ſtimme, ſo bewegt ſich ebenfalls nur eine Stim⸗ 

me im ungleichen Contrapuncte, wie bey fig. 1. 

oder der ungleiche Contrapunct fade in allen ben | 
den ah wie Kan Me „VV 


Ein Desſpel, in e = feste Geſang 
in an Grundſtimme HEN iſt „ findet man am 
folgenden‘ Satze. nö ne 


94 


a | 


Drittes: Kapitel, 


Von der Begleitung eines feſten Geſan⸗ 
8 mit ne Stimmen im nen 0 
Centkapuncte. uk 


. F. 249. „ 
Wos von der Vermiſchung der Ziguen ü | 
dritten Kapitel des vorher gehenden Ab⸗ | 
W geſagt worden iſt, findet auch hier ſtatt. 


In dem dreyſtimmigen Satze wird entweder 4 
nur eine 32 ag mit 3 1 90 ü 


Ritz z 


| Oder es wird von der Vermiſhung der r. Sigi 
| ren in beyden zu contrapunctirenden Stimmen Ge⸗ 
brauch gemacht. Dieſe Seßzart giebt uns‘ zu⸗ 
gleich die beſte Gelegenheit, den Gebrauch der 
eien im wean Sake zu üben; "> 
3. E. 8 


$ 2 50. . 1 
Folgende Beyſpiele, in deren erſtem die Mit⸗ | 
| telſtimme und im zweyten der Baß den feſten Ge 
N fang enthält, find als Gegenſtaͤnde der 1 1 al 
gen i bearbeitet. 


| sem cums. mit v0 Stine 347 


1 5 F. ag, | 
| Nachdem der angehende Componiſt alle tut 
| Arten des Contrapunctes im dreyſtimmigen Satze 
genugſam geuͤbt hat, wird es ihm nicht ſchwer 


Ae auch einen figurirten feſten Geſang mit 
zwey Stimmen zu begleiten. Diejenige Stim- 
me eines jeden Tonſtuͤckes „ welche die Hauptme⸗ 

lodie führt, kan als feſter Geſang zu dieſer Ue⸗ 
| bung angenommen werden, und alle dreyſtimmige | 
. Tonſtücke ſind Se dieſer i . 


5 
ze 
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5 eee ee 1 
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eee eee W 


Vierter Abſchnitt. Ä 


Vom e e. 1 vo) 
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\ „„ 


& die Uebungen des Contrapunctes im pr 9 
migen Satze koͤnnen eben ſowohl wie in 


dem dreyſtimmigen auf zweyerley Art vorgenom⸗ 


men werden; = entweder ſo, daß man zwey oder | 
drey ſchon unter einander verbundene Stimmen als 
das Subject annimmt, zu dem man, nach Maas. 
gabe der dabey zum Grunde liegenden Harmonie, 
noch eine oder zwey Stimmen ſezt, oder ſo, daß 
man einen noch mit keiner andern Stimme harmo⸗ 
niſch verbundenen feften Geſang als das Subject 4 
annimmt, und re, 1 = Stimmen 1 0 


trapunctirt. 


Die Abſicht des erſten Ubi 10 Na | 1 
man ſich wiederum eines Choralbuches bedienen 
kan, um zu den darinnen enthaltenen Geſaͤngen 
und ihren Bäffen noch zwey Mittelſtimmen zu 


ſetzen, iſt, daß der Anfänger das mechaniſche des 
vierſtimmigen Satzes uͤberſehen lerne, ehe er ſelbſt 


zu einem feſten Geſange die Folge der Accorde ſo | 


wähle, daß fie zur Begleitung deſſelben mit drey 
Stimmen geſchickt ſind. Ich uͤberlaſſe dieſe Ue⸗ 
ir | bung, 


ä SUITE 
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bung ‚ fo wie es ſchon bey der Bearbeitung des 
dreyſtimmigen Satzes geſchehen iſt, dem ange⸗ 
benden Componiſten ſelbſt. Auſſer den in den 
vorher gehenden Abschnitten angezeigten Regeln, hat 
er bey dieſer Uebung noch die in dem folgenden H. 
enthaltene zweyte, dritte und vierte 1 5 1 in 
6 Obacht zu nehmen. ; 


| F. au 
Dieſer Abſchnitt hat alſo diejenigen Uebun⸗ 
gen zum Gegenſtande „bey welchen wir einen an⸗ 
genommenen ſeſten Geſang mit drey Stimmen be⸗ 
gleiten. Die Begleitung kan wieder in dem glei⸗ 
chen, ungleichen und vermiſchten Contrapuncte ge⸗ 
ſchehen, und der feſte Geſang kan dabey ſowohl 
in der Oberſtimme, und in einer der beyden Mit⸗ 
. 5 als auch im Baſſe enthalten ſeyn. un 


Bey er contrapunetiſchen Uebungen! im vier⸗ 
rigen Satze ſind auſſer den uns ſchon bekann. 
ten Regeln noch folgende zu bemerken: 


9 Die Folge der Accorde muß fo, gewahlt! wer⸗ 
den, daß die Stimmen eine reine und lde. 
Tonfolge erhalten koͤnnen. 5 | 


5 Alle Conſonanzen des Dreyklanges men 
3 eigentlich bey der 0 der Tonſchluͤſſe geſezt 
| werden. 


5 


Im 


350. II. Abth. IV. fen. Vom 


Im Falle es aber, ohne einen Uebeſtand 
in der Melodie, oder ohne einen unreinen Satz 
zu machen, nicht geſchehen koͤnnte, ſo kan die 
Quinte ausgelaſſen, und ſtatt derſelben die Octa⸗ 
ve zweymal geſezt werden. Die Terz hingegen 

ur darf bey der Caͤſur der Tonſchluͤſſe im vierſtim⸗ 
migen Satze eben fo wenig ausgelaſſen als ver- 
) doppelt werden. 


5 Anmerkung. „„ 
Er dieſe Regel! in Tonſtücken, A ble! im ci | 
ten Stil gearbeitet find, z. E. in Sinfonien 
i 50 oder Concerten, nicht ſo ſtrenge beobachtet, 
und daß in denſelben faſt jederzeit die Quinte, 
ſehr oft aber auch die Terz ausgelaſſen wird, 
iſt eine Freyheit, der ſich der angehende 
Setzer bey dem RE bes ee a | 
"ORDER muß. 9 1 1 A 


a. 


u Es Dürfen niemals wer vier Einen. in ir 
geraden Bewegung zuſammen fortgehen. So 
lautet eine alte und bekannte Regel, die 2 | 
dennoch ſehr oft Ausnahme leidet, ſo lange der 
Satz dabey rein bleibt. So wendet z. B. wider 
ee zn niemand kg ein. (el 


RN! 1 Ki 1 5 . 35 \ | 


® 6 man 1 die ö. 1 87. gegebene R Re. 

gel in Obacht zu nehmen, daß, um eine ges 
ſchickte Folge der Töne in den Stimmen zu 
erhalten, man die Octave oder Quinte eines 
Dreyklanges und die Quinte eines Septimen⸗ 
accordes auslaſſen, und an deren Stelle bey 
dem Dreyklange die Octave oder Quinte zwey⸗ 
mal und bey den Septimenaccorden anſtatt der 
Quinte die Octave ſetzen kan; denn ohne die⸗ 
ſes Mittel wuͤrde es in verſchiedenen Folgen der 
Accorde ohnmoͤglich ſeyn, 10 Unſchicklichkeiten in 
der Folge der Töne der au eden Stimmen 
N zu vermeiden. 


195 Erſtes Kapitel, 
Bon der Begleitung eines feſten Geſon⸗ 
* ges mit 2 Stimmen im gleichen | 
„„ Contrapuncte. % 
ee hr ae 
2 Tnfer feſter Gefang , „ wenn er in der Oberfik 
m ehe muͤſte nach der erſten Setzart, in 
welcher 


352 II. Abth. IW. Abſch. 1. Kat Bom 


welcher nur allein weſentliche Dreyklänge der Don⸗ 
art gebraucht werden, auf folgende! Art mit n 
Stimmen n begleitet w werden. 5 


5 253. 
Wollen wir dabey nach 14 zwepten Schar 


die e ungekehren Geſtalten di ieſer weſenklichen Drey⸗ 


klänge, mit Jubegriff des verminderten Drey⸗ 
klanges und der durch die Umkehrung deſſelben da 


von abſtammenden Saͤtze, brauchen, ſo kan es 
: 2 B. a ee 1 5 a 4 


* . > 


| steigen Contrap. mit vier Stimmen. 353 


F. 256. 
Ehe wir die Bermifung der weſentlichen und 
| uftigen Dreyklaͤnge, bey der Begleitung eines 
feſten Geſanges, nach der dritten Setzart anwen⸗ 
den, wollen wir uns erſt diejenigen Saͤtze bekannt 
machen, die lauter weſentliche und zufällige Drey⸗ 
| Elänge der Tonart, bey verſchiedenen Bewegun⸗ 
gen der Grundſtimme, enthalten. Die Bewe⸗ 
gung der Grundſtimme, uͤber welche lauter har⸗ 
moniſche Dreyklaͤnge ee Wen jan 


geſchieht 


m 55 bega Ouaten und o fallenden Ouin⸗ 


De 80. und alle die folgenden 


Saͤtze, die bey einer andern Fortbe⸗ 
wegung der Grundſtimme lauter Drey⸗ 
—klaͤnge enthalten, koͤnnen ſowohl in 
| der engen, a de in der weitern 
Ver⸗ 


35% u. 1.266 IV. PN 1K. Ven 


106 Verſetzung der Oberſtimmen unter ein⸗ \ 
ander in ſehr vielerley Geftalten er= 
ſcheinen, von welchen aber diejenigen 
die beſten und brauchbareſten ſind, in 
denen eine Stimme entweder in der 
Geegenbewegung oder in der Sei⸗ 
. en bewegung, erhebe ee 


> Ze 
3 * 


A 
W 


tte % 


2) Mit . Quinten um enden Qu | 
| ten; z. B. fig. 470 nn | 


95 Mit ſteigenden Quoten u a ide daun 3, 
. 5 ‚BE, Rn nd a 


R 105 | 


1 
* 


Sl 


” Mit lone Quarten und fasse Terzen; 
8. B. fig. en 1 5 I 5 An | 


„ 
0 


Fin 


5 Mit fallenden Oudtaen and eigenben Sean, 
5 » B. 8 4 4. e ei 9 


fe EN 


due; Contrap. mit vier Stimen. 355 


Di} Mie eigener Terzen und blase, Sau. 
den; z. E. fig. 5. Und 


N 


| h) mit mine Stande und fallenden Lern; : 
5 = Be 6. | 


; F. 257. 
Die Begleitung eines feſten Gehege mit 
A Stimmen nach der dritten Setzart, in wel⸗ 
cher von der Vermiſchung der weſentlichen und zu⸗ 
eg Dreyklaͤnge, und von den durch die Umkeh⸗ 
3 2 rung 


356 1. Abth. IV. Abſch. 10 Vom 


rung dieſer Dreyklaͤnge entſtehenden Accorden Ser 
1 555 ee wird, „ ‚fett chngeſthe u aus. 1 7 


| 1 „ i 

Mit Dienen und willkührlichen Auswei⸗ 
chungen nach der vierten und fuͤnften Setzart ver⸗ 
miſcht, kan die Wegen 15 eren r ge | 
eien en | 0 


0 e u 259. u 

Beyßpiele, in welchen der feſte Geſang in 
ben Mittelſtimmen, oder im Baſſe ſteht, findet 
man bey fig. 1. 2. und 3. Bey fig. 1. iſt er 
in der zweyten Violine oder in dem Alte, bey 
„„ 


e 358 II. Abh. WW. Abſch. 1. Kap. 


in dem 2284 he ee e 


8 Jom A 
ee an a im Tenor und kn fs. I 


ungleichen Conta. mit vier Sti 
Zweytes Kapitel 


Bon der Begleitung eines feften Ge⸗ 
‚Auges mit drey Stimmen im ungleichen { 
W N Contrapunete. 0 Ä 


en. 359 


a | F. 260. ö 
Mey der Begleitung eines feſten Geſenges l mi 

N drey Stimmen im ungleichen Contrapuncte 
g kan der feſte Geſang ſelbſt wiederum in alle 
vier Stimmen geſezt werden. Bey der Beglei⸗ 

tung deſſelben kan entweder 1) eine der aͤuſſerſten 
Stimmen den ungleichen Contrapunet ka | 


e ung Zu aa 0 ˙ . RT ee FE a TEE EEE 
8 7 ͤ ͤ g 
rei Ta — . WE} 
Br u 8 — — e 
m. == SEE F 
5 > am * MR 
Io ESS Fe 5 E 
5 5 * = 2 * x 4 1 5 4 1 
N ee # i ? 
4 * Fr At 
& 3 > 
4 ER 8 
8 * & 
<= * 4 > 
5 : : 


m 


a r es if * eine Sim im ie 
ee se ? 8 . 


) PAR ns zwey 5 ale drey Stimm N 
im Fed Sonteapunete, — fen 15 


ungleichen Contrap. mit vier Stimen. 361 


4) Kan aber auch der ungleiche Contrapunct un⸗ 
5 ter zwey oder drey Stimmen vorbei ara 


280 verſchieden die angezeigten Uebungen so 


de Site eines feſten Geſanges find, der 
Aa in 


Ef 


362 U. Abch. W. Abſch. 3. Rap. Vom 
1 deen ſeht, eben ſ0 verſchieden koͤn⸗ 


nen ſie auch ſeyn, wenn der feſte Geſang in einer 


der Mittelſtimmen, oder in dem Baſſe enthalten 


iſt, und mit drey Stimmen in dem ungleichen 


Contrapunete begleitet wird. 


Es wuͤrde zu weitlaͤuftig chi über all diefe 


verſchiedenen möglichen Arten der Uebungen des 


ungleichen Contrapunctes im vierſtimmigen S Satze 
Beyſpiele zu geben. Lehrbegierige werden nicht 


ermangeln die in dem vorhergehenden $. angezeig⸗ 
ten verſchiedenen Uebungen des ungleichen Contra⸗ 


punctes auch an feſten Geſaͤngen zu uͤben, die in 
eine 1 oder in den Baß gefet 155 ll 


Drittes Kapitel. 


Von der Begleitung eines feſten art 


ges mit drey Stimmen im a 
Contrapuncte. N 


F. 0 % 0 0% 
22 dieſer Art der Begleitung eines ſeſen Ge 


ſanges enthaͤlt entweder eine Stimme allein N 


den ui, "ii ala ö» > 


\ t 


K f ö 


vermiſchten Contrap. mit vier Stim̃en. 363 


Oder es wird in allen zu contrapunctirenden 
Stimmen von der Vermiſchung der Figuren Ge⸗ 
brauch gemacht, als 


| 364 II. Abth. IV. 9970 3. v. vn 


VF ri 

Dieſe Setzart giebt uns nun die bee Gele⸗ 1 

genheit, den Gebrauch der Diffonangen i in dem | 
vierſtimmigen 1 56 zu üben; . E. 


9 eee Contrap. mit vier Stimen. 365 


Dieſer Satz zeigt uns zugleich, ſo wie auch 
| Pe nachfolgende, in welchem der feſte Geſang in 
der Mittelſtimme enthalten iſt, ein Beyſpiel des 
vermiſchten Contrapunctes in der gebundenen und 
. ee | 


/ 


1 ) ö | 
366 ame nn 


nn nn nn nn nn 


Anhang. hun 

Vom doppelten Contrapunete | in der 
Octave. „ 
9. 264. e | 


Ene Sas, in welchem die Stinmen unter e ein⸗ 
ander verkehrt werden koͤnnen, das iſt, in wel- 
chem entweder die Grundſtimme um ein gewiſſes 
Intervall erhoͤht und zur Oberſtimme gemacht, 
oder die Oberſtimme um ein gewiſſes Intervall er⸗ 
niedriget und zur Grundſtimme gemacht werden 
kan, daß bey dieſem Verfahren der Satz rein 
bleibt, wird ein ff ter e ge⸗ 
nennet. | 


1 265. „ 

Bey der Umkehrung eines ſolchen Satzes 
wird eine von den Stimmen, die den doppelten 

Contrapunet führen, in ein ander Intervall verſezt, 

folglich ſind eben ſo viel verſchiedene Gattungen 

des doppelten Contrapunctes moͤglich, als verſchie⸗ 

dene Arten der Intervalle vorhanden ſind. > 


Man hat daher e 


1) den doppelten Contrapunct in der Secunde | 
ober None, | 


2) den 


Vom doppelt Eontrap.i in der Octabe. 367 


0 den doppelten Gontrapunct in der Terz oder 
Deen, | 


ö 0 58 
1 NEAR N. wel 7 ur 1 0¹ 


By den in der Duart ober Unten, 
00 den i in der Quinte, 


sy den in der Ser, 


00 1 0 in der Seine, ? und 


wii den in der e. Detae, ul 15 


. ann Anmerkung: 


1 wel 1 7 Octave eines Tones nichts anders 
. iR „ als eben derſelbe Ton in vergroͤſſerter oder 
5 verkle ee Geſtalt, und weil es im Satze ſelbſt 
einerley iſt, ob 3. E. das Intervall der Quinte 
in der Entfernung! von fünf, „oder von zwoͤlf Klang⸗ 
ſſtufen, oder das Intervall der Secunde in der 
I, ‚Entfernung von zwey oder neun Stufen, gebraucht | 
wird, ſo ſieht man ſchon hieraus, daß z. E. un⸗ 
ter dem doppelten Contrapuncte in der Quinte und 
unter dem in der Duodecime, oder unter dem 
doppelten Contrapuncte in der Secunde; und un⸗ 
ter dem in der None kein weſentlicher 9 7 
e bi 


Ach 7 . 5 5 ! N 5 Ri pi): 4 1 ; 8 x N f 3 a Br a 
a ; e | ah \ 
Aa 4 F. 266. 


ER 


“ 3“ 1 Vom doppelten 
g a 85 286. 


Dieſe angezeigten verſchiedenen Gattungen g 


des doppelten Contrapunctes gehoͤren ihrem eigent⸗ 


lichen Gebrauche nach in die Fuge; aber eine die⸗ 


ſer Gattungen, nemlich der doppelte Contrapunct 
in der Octave, iſt ſo beſchaffen, daß die Kennt⸗ 


niß oder Wiſſenſchaft deſſelben bey Setzung aller 


Tonſtuͤcke uͤberhaupt hoͤchſt noͤthig iſt. Dieſes iſt 


Urſach, warum ich die bey Verfertigung deſſelben 


noͤthigen Regeln und Maximen hier einruͤcke. 


Die uͤbrigen Gattungen des doppelten Con⸗ 
trapunctes find auſſer der Fuge nicht gebraͤuchlich, 
und da es meine Abſicht anjezt noch nicht iſt, die 

h Einrichtung jeder Tonſtuͤcke insbeſondere vorzutra. 
gen, ſo verweiſe ich Lehrbegierige, welche die 


ubrigen Gattungen des doppelten Contrapunetes 
auch kennen lernen wollen, in Herrn Marpurgs 


Abhandlung von der Fuge. In dieſem 


Werke finden fie nicht allein alle Arten der doppel⸗ 
ten Contrapuncte, ſondern auch zugleich alle moͤg⸗ 


liche Arten der Fugen e und ee e 1 


15 . 


8 20765 


In dem doppelten Contrapuncte in der Octa⸗ 


98 Er entweder die 3 1a „ mit Beybe⸗ 


N | 


Contrapuncte in der Dctape. 369 
ballung eben derſelben Toͤne, zur Oberſtimme, 
4 oder die Oberſtimme zur Grundſtimme gemacht. 


0 Durch diefe Umkehrung wird 
10 1 die Prime zur Hetane, 9 

2) 818 Secunde wird zur Septime, 15 
29 die Terz zur Serte, 5 
2 die Quarte u Dune * und . 1 
3 die Quinte zur Duarte; 7 er 
6) die Serte wird zur den, | 

* die Septime bur Sende = | un 
00 die Octave jur Peine. 1 


Heraus folgt, „ daß | 
55 N die Teen und Seren, ib 


"a die Septimen und Sanden eben 0 0 
delt teerden koͤnnen, wie in dem einfachen Con⸗ 
ktrapuncte. „ 


Die einzige Einſchraͤnkung bey Verfertigung 
ies doppelten Contrapunctes in der Octave ver⸗ 
. uns das Intervall der Quinte; dieſe, 

Aa 5 weil 


Anhang. Bon doppelten 


Mu fie. bey der Umkehrung des Satzes zur Quar⸗ 
te wird, kan entweder nur durchgehend gebraucht 
werden, oder ſie muß jederzeit gebunden . | 
nen. Geſchieht dieſes, fo me entweder 
1) auf ihrer Grundnote eine Terz, ee ober 
Octave wer gehen; z. E. | 


Oder fie muß 


2) ſelbſt als eine den, y Sar oder Dean vor⸗ . 
ber liegen; ; E. | 


In 


* Man ſehe Marpurgs Abhandlung von der 
Fuge, im wee des W “| 
e 9. 25 i Er 


Contrapuncte in der Octave. 371 
In beyden Faͤllen bleibt ſie entweder liegen, 
en wird zur Serte, oder fie geht auf eine Terz 


oder Sexte (zuweilen auch auf eine aher 
Quarte) ftufenweis a | 


I 0 Soll 5 905 Wee ur . Con⸗ 
trapunctes in der Octave die Harmonie eine an⸗ 
dere Geſtalt bekommen „als ſie vor der Umkeh⸗ 
rung des Satzes hatte, ſo dürfen die beyden Stim⸗ 
men nicht weiter als eine Octave auseinander gehen, 
weil widrigenfalls bey der Umkehrung des Satzes 
keine neue Geſtalt der Harmonie zum Vorſchein 

koͤmmt, ſondern die Sexten z. E. Sexten, und 

die Shame Septimen bleiben. 


\ Geſchieht es . daß die . die 
Grenzen der Octave uͤberſchreiten, ſo muß die 
Umkehrung ſtatt einer Octave eine Quintadecima 


er ober tiefer geſchehen. 1 


1 Anmerkung. 1 990 


Im Falle man bey Verfertigung eines dop⸗ 
ane Contrapunctes in der Octave die Grenzen 
f der Brig e ; 0 iſt in en der 
5 None 


372 walls: Vom deren 


N Stimmen ren in Ae der Meld an 
ſam von einander 1 1 | 
Aus eben dieſem Grunde läßt man bey dem 
Anfange des doppelten Contrapunctes lieber die eine 
Stimme der andern, vermittelſt einer vorherge⸗ 
henden Pauſe, 4 nachfolgen, anſtatt ‚fie BER te | 
gleich den Satz anfangen zu ‚Iaffen. "| 


4 270. 


Wohl. . Bindungen ſind He eigent⸗ 

1 liche Zierde eines ſolchen doppelten Contrapunctes | 
in der Dre; und ob n der oͤftere Gebrauch 

1 8 der 


Contrapuncte in der Octave. 373 
ober geraden Bewegung in einem ſolchen Satze nicht 


ganz unſchicklich iſt, ſo bedienet man ſich dennoch 
immer lieber der Gegen und eee. 


Beyſpiele ſucher Saͤtze, in welchen die Stim⸗ 
men verkehrt werden koͤnnen, finden wir in den 
ſdrey vorher gehenden Abſchnitten, bey Beglei⸗ 
tung der feſten Geſaͤnge im vermiſchten Contra- 
hipuncte. So iſt z. B. der Satz in dem 233 ſten 
d. ein doppelter Contrapunct in der Octave. Die 
Umkehrung dieſes Satzes iſt §. 23 5. zu finden. 
Desgleichen ſind die beyden aͤuſſerſten Stimmen 
der im $. 250. he A der nander 


9 fähig. 


Anmerkung. 


Wenn bey der Verfertigung eines doppelten 
(Contrapunctes in der Octave, bey welchem die | 
Gegen ⸗ und e wohl in ER ae | 
nommen wird, | 


179 nichts als vollkommene und uwellkommene 
| . Sonfonangen ges, | 


] 


„ 


| 0 die Ofiranyım nur im dun, gi 5 
und 


| 4) atuen 


374 | Anhang. Vom doppelten ꝛc. 


3) zwey Conſonanzen von einerley Art in der ge⸗ 
raden Bewegung vermieden werden, ſo kan 

ein ſolcher Satz durch Hinzufuͤgung einer Terz 
ſowohl über der Grund- als Oberſtimme drey⸗ 

und vierſtimmig gemacht werden. BER, 


°. Ende des erſten Theile. 
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